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INTRODUCTION 
 
 
 
« Twilight, là y sort bientôt, j’ai trop hâte, ça va être trop bien ! Là, c’est sûr qu’on y va l’jour 
d’la sortie, on fait la queue si y faut et tout ! » Jennifer.  
 
 
Cette thèse de doctorat se propose d'interroger la manière dont les lycéens parviennent à se 
faire un avis sur des films et des musiques qu'ils n'ont pas encore vus ou écoutés. Les biens 
culturels font partie de ce que Lucien Karpik appelle les « biens d'expérience », des produits 
toujours singuliers dont on ne peut jamais savoir à l'avance s'ils vont ou non nous plaire, c'est-
à-dire nous faire vivre individuellement une expérience satisfaisante. Comment faire alors 
pour prédire l'expérience, au point de pouvoir comme Jennifer se montrer certaine de ce 
qu'elle va produire sur soi ?  
 
Lucien Karpik avance ainsi l'idée que « le choix d'un produit singulier est un processus dont 
l'issue varie en fonction de l'acteur et du dispositif de jugement » (2007, p.118) et propose 
pour illustrer cette idée une situation fictive, celui d'un personnage appelé Disco, qui veut 
acheter la 9ème symphonie de Beethoven, sans visiblement rien connaître à la musique 
classique (il est décrit comme « novice mais curieux »). Cette situation « conjugue les 
logiques d'action, le temps disponible, la compétence, les qualifications et requalifications des 
singularités et des consommateurs et les bifurcations inattendues du parcours d'achat. La 
fiction de Disco est réaliste. Fiction parce que le récit est inventé, réaliste parce que tout est 
vrai. » 
 
On comprend que le but de Karpik, à travers cette situation fictive, est de proposer un cas 
idéal-typique pour donner de la chair aux théories socio-économiques qu'il expose dans son 
ouvrage. A travers la description de plusieurs « parcours d'achat » potentiels (et dans lesquels 
Disco fait des choix précis), le chercheur veut montrer le plus largement possible comment 
ces théories peuvent prendre forme concrètement. Mais l'aspect indéniablement pratique de la 
situation inventée (dans laquelle les choses se passent souvent effectivement en accord avec le 
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modèle théorique
1
) peut devenir un obstacle épistémologique qui empêche de comprendre ce 
qui se passe dans les situations réelles – c'est-à-dire celles qui, jusqu'à preuve du contraire, 
intéressent la sociologie. A l'inverse de ce qu'annonce Karpik, la situation ne prend que très 
peu en compte « qui » est Disco. Par conséquent, on ne peut comprendre de manière 
« réaliste » la logique sociale de ses confiances, de sa curiosité, de ses hésitations ou de ses 
certitudes. 
Pour commencer, on peut se demander pourquoi Disco veut découvrir une musique dont il ne 
connaît rien. Qu'est ce qui pourrait expliquer qu'il se retrouve dans cette situation consistant à 
aller dans un magasin dans l'idée d'acheter une œuvre particulière, qu'il associe à un nom 
d'artiste particulier, qu'il catégorise dans un genre musical particulier, qu'il ne connaît pas 
encore mais qu'il a envie de connaître ? Cette situation fictive illustre en réalité une étape 
avancée de l'ensemble du processus qui peut mener à un achat, puisqu'il a vraisemblablement 
déjà fallu la réunion d'un ensemble de conditions sociales qui la rendent possible : l'existence 
chez Disco de croyances en des formes de qualité en matière de musique, des perceptions de 
soi en tant qu'auditeur, mais aussi visiblement des conseils, des ressources. Ensuite, la 
manière de s'orienter et de se décider de Disco tout au long de la situation décrite par Karpik 
laisse toute une série de questions non résolues : pourquoi le classement du plus populaire lui 
inspire moins confiance que le classement de l'expertise musicale (« Disco refuse de 
commencer sa collection de CD par la soumission à des propositions qui reposent sur des 
critères de jugement qui ne lui inspirent pas confiance ») ? Pourquoi fait-il confiance aux 
personnes de son entourage qui lui ont dit que « toutes les versions ne se valent pas » ? 
Pourquoi fait-il confiance aux critiques de revues pour discerner « l'excellence artistique / 
esthétique », alors qu'il pourrait objecter par exemple que c'est « chacun ses goûts » et que 
donc l'avis d'un individu isolé qu'il ne connaît pas n'a aucune valeur particulière pour lui ?  
Si le sociologue n'a pas les moyens de répondre à ces questions, la fiction mise en place pour 
expliquer les mécanismes n'éclaire pas grand chose. En proposant une reformulation des 
éléments théoriques, elle aide sans doute le chercheur à mieux se faire comprendre de son 
lecteur, mais elle n'aide pas à rendre compte sociologiquement de pourquoi Disco fait ce qu'il 
fait. D'une certaine manière, cette thèse de doctorat vise à se poser ces questions laissées de 
côté par Karpik et qui me semblent essentielles dans le cadre d'une étude de réception qui doit 
comprendre pourquoi les acteurs font ce qu'ils font.  
 
 
 
                                                 
1
 C'est le reproche que fait Bernard Lahire à Pierre Bourdieu, à travers la manière dont se dernier mobilise des 
« exemples sur mesure » : « Parfois, l'exemple imaginaire est clairement énoncé pour faire immédiatement 
comprendre – pédagogiquement – le sens d'une proposition théorique. (…) Mais le cas sur mesure, qui n'a pas la 
fonction d'un étalon de mesure et vient seulement témoigner en faveur du schème théorique, peut faire oublier 
qu'il est possible de montrer par la recherche empirique que toutes les situations sociales ne relèvent pas de ce 
modèle. (1998, p. 59) 
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La thèse qui sera défendue ici est que pour comprendre comment les lycéens parviennent à 
juger des musiques et des films sans en avoir fait l'expérience, le sociologue doit prendre en 
compte deux dimensions sociales, qui ont été en elles-mêmes l'objet de domaines de 
recherche généralement distincts :  
 Le passé des individus, constitué à la fois des dispositions intériorisées via des 
processus de socialisation et des expériences culturelles effectives, à travers lesquelles 
ces individus se sont construit une représentation de leurs goûts, dégoûts et d'eux 
même en tant que consommateur.   
 Les personnes, intermédiaires, situations, dispositifs...via lesquels les individus sont 
exposés (qu'ils l'aient voulu ou non) à l'existence de certains biens culturels (œuvres, 
artistes, ou catégories regroupant des œuvres et des artistes) dont ils n'ont pas encore 
fait l'expérience.  
 
De ce point de vue, un avis a priori est le produit de la réception socialement située d'une 
présentation singulière, faite par des « prescripteurs » eux-mêmes situés par l'individu. On 
peut voir cette approche comme une déclinaison de la « formule scientifique unificatrice » 
proposée par Bernard Lahire : « Passé incorporé (produits intériorisés de la fréquentation 
passée de contextes d'action) + Contexte présent = pratiques observables ». (LAHIRE, 2012, 
p. 23).  
 
Plusieurs chercheurs ont adapté aux pratiques culturelles cette approche sociologique, en étant 
attentifs autant au passé de l'acteur qu'aux contextes dans lesquels les biens culturels peuvent 
être consommés (LAHIRE, 2004 ; RENARD, 2007). La particularité de cette thèse est de ne 
pas considérer (uniquement) le contexte dans lequel se déroule (ou qui inhibe) « l'action », 
mais aussi et surtout celui dans lequel un bien culturel est présenté (par qui ? Comment ? 
Pourquoi ?) au lycéen. La « pratique observable », c'est-à-dire le produit de l'équation, est 
alors une catégorisation a priori du bien culturel à partir de laquelle les individus peuvent 
éventuellement l'évaluer et orienter leur consommation. C'est cette « pratique observable » 
que je désigne à travers l'expression « avis a priori ».  
Pour schématiser, on pourrait dire que chaque individu part d'un univers des possibles. C'est 
l'ensemble de l'offre musicale/cinématographique dont on connaît l'existence, plus ou moins 
précisément (« juste de nom », par exemple), et dont la consommation serait donc 
théoriquement possible. A travers des manières de catégoriser a priori les biens culturels et de 
se situer soi-même par rapport à ces catégories, une partie de l'univers des possibles est 
considérée par les individus comme envisageable – je parlerai ainsi régulièrement d'un 
univers des envisageables. Il s'agit d'un ensemble de genres, d'artistes, d'œuvres dont on arrive 
à envisager qu'on puisse les consommer par soi-même et pour soi-même, dont on s'estime un 
public potentiel. Il n'est pas forcément possible de dire si l'on va aimer ou non ces biens 
culturels, mais ils font partie de ce à quoi on pourrait « laisser une chance », pour reprendre 
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l'expression d'un enquêté. Certains biens culturels sont plus qu'envisageables, ils sont 
désirables : sans en avoir fait l'expérience, les individus nourrissent à leur égard des a priori 
particulièrement positifs, ils ont d’ores et déjà envie de les consommer (voire sont impatients 
de pouvoir les consommer, comme c’est le cas de Jennifer pour Twilight). 
Il existe en parallèle toute une partie de l'offre qui est d'emblée inenvisageable. Les individus 
savent qu'elle existe mais ils n'arrivent pas à imaginer qu'ils puissent choisir de la consommer 
eux-mêmes. Une partie des biens culturels peut être détestée a priori, de la même manière que 
l'idée seule de manger certains aliments pourtant courants dans d'autres cultures (ou univers 
sociaux) peut suffire à donner la nausée, même sans les avoir jamais goûtés (Ethnologie 
Française, 2011). Certains biens culturels inenvisageables peuvent pourtant bénéficier d'un a 
priori positif qui se manifeste généralement par des formes de respect, de bienveillance, etc. 
Leur consommation ne semble pas envisageable au moment de l'entretien, mais ils peuvent 
parfois constituer des horizons souhaitables, c'est-à-dire qu'ils sont envisageables pour « plus 
tard », dans des contextes futurs, différents de ceux que l'on connaît aujourd'hui, pour une 
version de soi différente de celle que l'on estime être aujourd'hui
1
.  
 
En détaillant différents termes impliqués dans l'équation qui produit les avis a priori tels que 
je viens de les définir, je vais m'attacher à délimiter les axes théoriques dans lesquels se situe 
cette thèse de doctorat.  
 
 
I. LE PASSE INCORPORÉ SOUS FORME DE RAPPORTS A LA CULTURE  
 
Les travaux de Pierre Bourdieu (associé notamment à Jean Claude Passeron) sont 
certainement les premiers à avoir cherché à relier de manière systématique pratiques 
culturelles et dispositions sociales intériorisées. Alors que le domaine d'investigation d'un 
livre comme La Distinction était assez large (en cherchant à utiliser le concept d'habitus pour 
expliquer des formes d'homogénéité dans les modes de vie des agents et en montrant que ces 
modes de vie prennent sens dans un rapport de domination sociale), un des résultat qui a 
connu le plus de succès est le rapport d'homologie structurale que Bourdieu met à jour en 
superposant un espace des positions sociales et un espace des goûts et des pratiques. Par la 
suite, une large partie des efforts en sociologie de la culture a cherché à vérifier l'existence du 
lien entre catégories sociales (dont les membres sont caractérisés par le fait d'avoir des 
volumes de capitaux – culturels et économiques, notamment - distincts) et pratiques 
culturelles, ou à discuter de l'intérêt d'analyser les pratiques culturelles à travers la position 
                                                 
1
 A travers la construction de ses portraits sociologiques, Bernard Lahire pointe ainsi ce phénomène chez des 
enquêtés qui s'imaginent avoir certaines pratiques culturelles quand ils seront à la retraite, par exemple 
(LAHIRE, 2004).  
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sociale (et le passé incorporé) des consommateurs. Dans la grande majorité des cas, les 
chercheurs entendent par « pratiques culturelles » des pratiques effectives (être allé ou non au 
théâtre, avoir écouté ou non tous les jours de la musique, etc.) et des goûts ou dégoûts pour 
des registres culturels (des domaines culturels – musique, beaux-arts, etc. - et des genres à 
l'intérieur de ces domaines – musique classique ou rock, bande dessinée ou poésie, etc. - voire 
pour des artistes ou des œuvres). Ce constat concerne aussi bien les chercheurs dont les 
travaux tendent à confirmer le lien entre position / trajectoire, dispositions intériorisées et 
pratiques culturelles, même en proposant des amendements plus ou moins forts à l'homologie 
structurale et/ou au concept d'habitus de Bourdieu (je pense à des chercheurs aussi différents 
dans leurs méthodes et leurs approches théoriques que Philippe Coulangeon, Richard Peterson 
ou Bernard Lahire) que ceux qui entendent montrer que le lien entre pratiques culturelles et 
positions sociales (voir dispositions sociales intériorisées) n'est plus valable aujourd'hui 
(GLEVAREC, 2013). Dans tous les cas, la question est toujours de savoir si (et comment) les 
processus de socialisation que supposent les différentes positions/trajectoires sociales 
déterminent les pratiques effectives et les goûts pour différents registres.  
 
Une autre partie de la recherche en sociologie de la culture a concentré ses efforts non pas 
uniquement sur les pratiques effectives et les préférences pour certains registres, mais 
également sur la réception des biens culturels par des publics distincts. Ils ont pu s'appuyer 
sur les différents rapports à la culture décrits par Bourdieu dans La Distinction : la 
« disposition esthétique » et « l'esthétique populaire ». L'intériorisation de la première (qui 
dépend d'après Bourdieu de « l'accumulation d'un capital culturel qui ne peut être acquis qu'au 
prix d'une sorte de retraite hors de la nécessité économique ») permet de s'approprier les 
oeuvres d'art « selon une intention proprement esthétique, c'est-à-dire dans sa forme plutôt 
que dans sa fonction ». L' « esthétique populaire », à l'inverse, est fondée sur « l'affirmation 
de la continuité de l'art et de la vie, qui implique la subordination de la forme à la fonction. » 
(1979 p. 33). En utilisant, et souvent en amendant ces notions, des chercheurs comme Poliak 
et Mauger (1998), Baudelot, Cartier et Détrez (1999) Eric Darras (2003), Bernard Lahire 
(1993, 2004), Fanny Renard (2007) ou Florence Eloy (2012) ont (parmi d'autres) participé à 
montrer que ce qui est transmis à travers les processus de socialisation ce sont avant tout des 
rapports à la culture, qui se manifestent à travers des manières concrètes de découvrir, 
catégoriser, consommer et évaluer les biens culturels, et ce potentiellement dans tous les 
registres. Dans cette optique, des individus peuvent ainsi consommer et aimer le même bien 
culturel, mais l'avoir découvert, catégorisé, consommé et évalué de manière différente
1
. Dans 
toutes ces enquêtes, quel que soit le lexique scientifique employé pour les décrire, ces 
rapports à la culture semblent construits sur un continuum dont les extrêmes opposés sont, 
                                                 
1
 C'est par exemple le constat que fait Valérie Beaudouin à partir d'une analyse lexicale des critiques amateurs 
postées sur le site AlloCiné : « Le fait d’avoir aimé ou pas aimé certains films ne constitue pas un clivage aussi 
important que celui d’adopter une posture critique tournée vers l’analyse du film ou vers les émotions que celui-
ci procure. » (PASQUIER, BEAUDOUIN, LEGON, 2014) 
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d'un côté, les rapports les plus purement esthétiques et formels à la culture et de l'autre les 
rapports les plus exclusivement « éthico-pratiques » (LAHIRE, 1993). Comme le résume 
Florence Eloy, « les traits centraux de cette opposition tiennent dans la référence à la forme et 
à l'univers des œuvres d'art pour l'un, et aux liens faits avec le monde vécu pour l’autre. » 
(2012, p. 22).  
Toutes ces enquêtes s'accordent pour dire que les différents rapports à la culture ne se 
répartissent pas de manière aléatoire dans l'espace social. Suivant certaines variables comme 
l'âge, le sexe ou l'origine sociale, les individus étudiés tendent à avoir intériorisé différentes 
dispositions à croire, sentir, agir et développent donc différents rapports à la culture. Une 
petite partie des travaux (comme ceux, parmi d'autres, de Fanny Renard (2007), Rémi 
Deslyper (2013) ou Stéphane Bonnéry (2010)) se donnent comme objectif de faire la 
sociogenèse des dispositions en étudiant les conditions sociales qui rendent ou non leur 
intériorisation possible. Mais la plupart des enquêtes de réception observent la manière dont 
les individus actualisent des dispositions et mobilisent des compétences pour lire un livre, 
écouter une musique, etc. d'une certaine manière. Les chercheurs utilisent alors en général les 
caractéristiques sociales objectives des individus comme des indicateurs permettant de 
supposer que les dispositions qu'ils voient à l'œuvre ont été intériorisées à travers des 
processus de socialisation liés à des conditions de vie objectives. Cette thèse de doctorat 
s'inscrit plutôt dans cette seconde catégorie
1
.  
 
L'essentiel des enquêtes sociologiques qui portent sur la réception des œuvres montrent ainsi 
que plus les individus multiplient les chances d'avoir évolué dans des milieux dotés en capital 
culturel (en ayant des parents diplômés, qui ont d'importantes pratiques culturelles, en ayant 
suivi avec succès un parcours scolaire qui s'inscrit plutôt dans les humanités, en fréquentant 
des amis issus de milieux diplômés, en ayant une pratique artistique, etc.), plus ils tendent à 
manifester des rapports clairement formels à la culture. Dominique Pasquier (2005) et 
Bernard Lahire (2004) montrent par ailleurs que les lycéens ont d'autant plus de chances de 
pouvoir actualiser des dispositions cultivées qu'ils ne se trouvent pas dans des contextes qui 
inhibent ces dispositions ou les concurrencent trop fortement. En effet, le fait d'être un 
adolescent inscrit dans des réseaux de sociabilité juvéniles encourage la domination des 
registres populaires et des rapports éthico-pratique à la culture (des réceptions basées sur 
l'identification, la recherche d'une fonction de divertissement, etc.) et le rejet des 
appréhensions formelles et distanciées qui sont proposées par l'École et qui caractérisent la 
« culture froide » (LAHIRE, 2004). Même si cet effet du cycle de vie est particulièrement 
sensible au collège, il l'est également au lycée (BAUDELOT et al., 1999 ; ELOY, 2012).  
 
                                                 
1Après un mémoire de Master 2 Recherche qui visait en partie à étudier chez six lycéens les processus 
d'intériorisation de certaines dispositions dans le cadre de pratiques culturelles et de sociabilité.  
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D'autres enquêtes sociologiques se sont concentrées sur la question du genre. Une partie 
d'entre elles ont montré qu'il était plus courant pour les filles d'avoir intériorisé des 
dispositions cultivées et de développer des rapports formels à la culture (OCTOBRE et al., 
2010 ; CHRISTIN, 2011 ; DETREZ, 1998). Une autre partie affirment que même lorsqu'ils 
manifestent une appréhension éthico-pratique des œuvres, on peut distinguer les garçons et les 
filles suivant la propension genrée consistant à s'identifier à des héros différents (des hommes 
rusés, forts et courageux pour les garçons, de belles femmes pour les filles), à développer un  
goût  pour l'action, la violence et l'humour potache (pour les garçons) ou pour les sentiments, 
l'amour et l'intimité (pour les filles) (PASQUIER, 1999, 2005 ; DETREZ, 2011).    
 
Tous ces résultats issus d'enquêtes portant sur les manières socialement distinctes de vivre des 
expériences culturelles ont été largement mobilisés pour construire mes hypothèses à propos 
de la manière dont les lycéens vont développer des avis a priori. En effet, à travers l'étude de 
la réception des œuvres, ces enquêtes donnent des pistes pour analyser des dispositions à 
croire en la validité de certaines échelles de qualité, qui permettent de se concentrer sur 
certains aspects des œuvres pendant leur réception. En travaillant non pas sur l'expérience 
concrète des œuvres mais sur ce qui permet l'anticipation de cette expérience, je suis 
particulièrement amener à analyser ces dispositions à croire.  
 
 
II. COMMENT ÉVALUER A PRIORI LA QUALITÉ DES BIENS CULTURELS ? 
ÊTRE DISPOSÉ À CROIRE EN LA VALIDITÉ D’ÉCHELLES DE MESURES 
 
Si les œuvres artistiques sont bien des singularités, alors non seulement les individus ne 
peuvent en éprouver « réellement » la qualité qu'en en faisant l'expérience, mais il leur est 
également impossible de fonder objectivement que leur avis sur la qualité (éprouvée ou 
présumée) de l'œuvre est vérifiable ou plus valable qu'un autre avis. C'est la position 
relativiste adoptée par Karpik, dans son approche socio-économique : « Chaque interprétation 
requalifie le produit. Par définition, les produits singuliers échappent à toute hiérarchie 
objective car aucun point de vue ne s'impose irrésistiblement à tous, aucun accord unanime 
n'existe sur le classement, par exemple, d'œuvres musicales, de films ou des talents de 
médecins ou d'avocats. » (2007, p. 39).  
En suivant les réflexions de Jean-Claude Passeron, on peut rappeler qu'il y a une distinction 
essentielle à faire entre un relativisme culturel que chaque chercheur doit s'imposer comme un 
impératif épistémologique, garde-fou lui permettant d'éviter des postulats ethnocentristes
1
, et 
                                                 
1
 « De cet ethnocentrisme inhérent à toute expérience originaire de l'altérité, seul le relativisme culturel, 
indissociablement lié au projet anthropologique tel qu'il s'est développé au XXème siècle, donne les moyens de 
s'affranchir. » (PASSERON, 1991, p.489) 
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le constat sociologique du fait qu'objectivement, les acteurs du monde social n'adoptent la 
plupart du temps pas une position relativiste. Une partie d'entre eux (dont des institutions 
comme l'Ecole) sont engagés dans des luttes pour obtenir le monopole de la définition de 
hiérarchies, de ce qui est « excellent » et ce qui est « exécrable », etc. Accepter, en tant que 
sociologue, qu'il est impossible de fonder objectivement la qualité ne revient pas à oublier ou 
à nier les rapports de domination qui existent à un moment donné dans un espace social
1
. 
Mais l'impératif épistémologique de relativisme culturel oblige à faire la distinction entre 
croire et savoir
2
 : personne ne peut savoir ce qu'est un bon film, par exemple. Les individus 
peuvent faire des affirmations du type « un bon film c'est ça », en utilisant pour cela une 
échelle de mesure de la qualité. Ils peuvent même dire avec certitude : « je sais que tel film 
est moins bon que tel autre ». Le sociologue est pourtant obligé de rappeler qu'objectivement, 
personne ne peut savoir. Ce que le chercheur analyse en matière d'évaluation de la qualité des 
œuvres, ce sont bien toujours des croyances. Il ne faut pas voir dans ce terme une analogie 
systématique entre pratiques religieuses et pratiques culturelles ; le terme croyance est plutôt à 
rapprocher de celui de conviction. Des convictions qui peuvent parfois avoir la force de 
l'évidence et du bon droit (du savoir), notamment quand elles s'appuient sur la validation 
d'instances de légitimation et sur un consensus des « experts officiels ».  
 
Les fondements qui rendent logiques et censées ces croyances aux yeux des acteurs sont 
intériorisés dans les diverses matrices de socialisation qu'ils ont pu connaître par le passé 
(LAHIRE, 1998). On peut donc parler de dispositions à croire en la validité de certains 
critères d'évaluation des œuvres et en la fiabilité de certains indices pour construire un avis a 
priori. Les fondements qui rendent les croyances logiques recoupent largement les rapports à 
la culture évoqués plus haut. Les appréhensions plus ou moins esthétiques ou pragmatiques 
des œuvres, à travers lesquels les lycéens ont connu des expériences culturelles satisfaisantes, 
les invitent logiquement, dans le recherche d'un plaisir futur, à croire que la qualité d'une 
œuvre se mesure plus ou moins à sa qualité esthétique, ou à son efficacité à remplir une 
fonction. Il s'agit donc pour eux de rechercher les indices qui laissent penser que certaines 
œuvres vont permettre de connaître une expérience satisfaisante, au regard des rapports à la 
culture qu'ils ont intériorisés.  
 
 
 
                                                 
1
 Cela impose par contre au sociologue de constamment mesurer des formes et des degrés de consentement à la 
domination, comme on le verra au chapitre 4.  
2
 « Croire c'est croire vrai, et savoir [les apprentissages cognitifs] c'est avoir des croyances vraies justifiées » 
(ENGEL, 1998, p.75, cité par HOUDE, 2006). On peut également à nouveau citer Karpik dans cette distinction 
entre croire et savoir, dans l'optique de la prévision de la qualité : « Le “bond cognitif”, qui convertit l'incertain 
en certain, l'imprévisible en prévisible, ne pouvait se faire qu'en s'appuyant sur une force d'une autre nature que 
celle du savoir (...). Non pas la foi religieuse mais une transcendance profane. Une autorité supérieure, qui peut 
accorder ce que le savoir seul est impuissant à délivrer. C'est la croyance. » (2007 p. 90) 
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« L'excellence artistique », par exemple, se base sur le fait de croire que la qualité des biens 
culturels se mesure sur une échelle proprement artistique, formelle, culturelle. En d'autres 
termes, la catégorie et la qualité de l'œuvre doit être déterminée via des spécificités formelles, 
fruit des décisions d'un auteur potentiellement génial
1
. Les lycéens qui sont disposés à croire 
en la validité de cette échelle vont plus souvent que les autres rechercher les références 
objectives qui permettent de penser que des artistes potentiellement géniaux sont responsables 
de l'œuvre, ils vont également plus souvent voir l'intérêt de recourir à un découpage esthétique 
fin et précis de l'offre (en genres et sous-genres, par exemple) et de se tourner vers les 
sélections et les évaluations produites par des individus qui ont la compétence (rare) de 
reconnaître la qualité proprement artistique des biens culturels
2
. Moins les lycéens croient en 
la nécessité de reconnaître les qualités proprement artistiques dans l'œuvre, et moins ils 
trouvent pertinents les indices suggérant l'avis d'un petit nombre d'individus qu'ils ne 
connaissent pas sur les œuvres (palmarès, critiques, etc.). Ils tendent plutôt à croire que la 
qualité des œuvres ne peut être que le résultat d'émotions subjectives (feeling), et que donc 
l'avis de chaque consommateur a la même valeur. Dans ce cas, ce sont les indices suggérant 
« l'excellence démocratique », qui deviennent censés : indicateurs chiffrés du succès 
économique et populaire (« vues », ventes, « tops », etc.), perception d'un volume de diffusion 
médiatique, perception d'un volume de diffusion dans l'entourage social.  
 
Si l'on accepte l'idée que les matrices de socialisations, dans un monde hautement différencié, 
ne sont pas forcément homogènes et consonantes (LAHIRE, 1998), cela veut dire qu'il peut y 
avoir plusieurs échelles de mesure valables aux yeux d'un même individu, et qu'il mobilisera 
celles-ci suivant les contextes de consommation des biens culturels dont il évalue la qualité. 
Mais cela ne veut pas dire que toutes les échelles de mesure semblent aussi valables les unes 
que les autres à ces individus. A travers le recours aux données empiriques, le sociologue peut 
distinguer des échelles que les individus trouvent plus valables que d'autres dans l'absolu, 
c'est-à-dire en dehors de tout contexte spécifique
3
. Par exemple, un questionnaire oblige le 
plus souvent les répondants à faire des choix dans l'absolu, en privilégiant le recours à une 
seule échelle de mesure pour déterminer quels sont les goûts et les dégoûts qui méritent d'être 
la réponse unique que l'on va cocher. Sans l'imposition d'un choix à faire « hors contexte », 
                                                 
1
 L'existence et la force de « l'excellence artistique » dépendent donc du degré d'autonomisation du champ 
artistique, face aux champs économique et politique, notamment. Les descriptions socio-historiques de Pierre 
Bourdieu (1992), William Weber (1996) ou de Norbert Elias (1991) aident ainsi à voir comment l'autonomisation 
du champ fait passer d'une forme de croyance générale en l'excellence technique, éthique ou économique à la 
reconnaissance d'une forme de qualité purement artistique, basée sur des critères autonomes, certifiée par des 
individus ayant des compétences propres.  
2
 Un champ (ou sous-champ) artistique qui s'autonomise produit d'ailleurs toujours ses « experts », 
commentateurs attitrés, chargés d'évaluer la qualité proprement artistique des produits spécifiques du champ 
(BOURDIEU, 1992). Pour la musique, on peut citer Ludovic Tournès (1999). Pour le cinéma, Philippe Mary 
(2006) ou Fabrice Montebello (2004).  
3
 Un individu peut par exemple trouver que la musique de David Guetta est meilleure que celle de Stravinsky 
dans un contexte festif (elle remplit plus efficacement des fonctions festives) mais que dans l'absolu, la qualité 
de la musique se mesure plus par sa forme que par sa fonction et que de ce point de vue, il est convaincu que 
Stravinsky excelle plus que David Guetta.   
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une réponse courante serait « ça dépend » (à la question « quel est votre genre de musique 
préféré », les répondants pourraient ainsi répondre que « ça dépend si c'est pour danser ou 
pour écouter », par exemple). On peut sans doute voir dans cette imposition liée au protocole 
d'enquête une forme de distorsion de la réalité et de la diversité des dispositions 
individuelles
1
. Mais on peut aussi se rappeler que dans les interactions ordinaires, les 
individus peuvent être amenés à devoir choisir dans l'absolu. C'est par exemple le cas quand 
quelqu'un nous demande quels seraient les cinq films (livres, albums, chansons...) qu'on 
emmènerait sur une île déserte, ou quand il s'agit de faire un classement des meilleurs 
artistes/œuvres de l'année, etc.  
 
Je m'attacherai donc à reconnaître la variété des croyances suivant les contextes et, dans cette 
variété, le degré de la croyance en la validité de certaines échelles par rapport à d'autres. Je 
distinguerai ainsi les cas où les croyances structurent les pratiques effectives et les cas où les 
dispositions à croire ne sont pas assez fortes pour engendrer des dispositions à agir. Je parlerai 
ainsi des croyances sans pratiques quand les lycéens constatent qu'ils n'agissent pas en 
fonction de certaines de leurs convictions, mais aussi des croyances sans goût, quand les 
adolescents veulent bien croire en la validité d'échelles de mesure et de rapports à la culture 
qu'ils ne trouvent pourtant pas désirables (ni pour aujourd'hui, ni pour plus tard).  
 
 
III. PERCEVOIR ET INTERPRÉTER DES INDICES DANS LA PRÉSENTATION DE 
« PRESCRIPTEURS » 
 
Pour comprendre la construction d'avis a priori sur des biens culturels, il n'est cependant pas 
suffisant d'identifier les différentes dispositions et compétences qu'actualisent les lycéens à 
travers leurs rapports à la culture et leur croyance en la validité de certaines échelles de 
mesure. Eric Darras souligne en effet que « les limites de l'interprétation sont inscrites pour 
partie dans les formes – les dispositifs – par lesquelles le produit culturel atteint le récepteur. » 
(2003, p. 240). Dans le cadre de ma recherche, il faut donc également prendre en compte les 
« formes » par lesquelles ces produits culturels sont présentés aux lycéens, ou, plus 
exactement, ce que les avis a priori développés par ces derniers doivent à ces « formes » 
singulières de présentation. Il convient ici de définir plus précisément les termes qui seront 
utilisés pour définir ces « formes » et ce qu'elles recouvrent.  
 
                                                 
1
 « La mise en genres ou en catégories, contribue ainsi inévitablement à gommer les variations intra-individuelles 
en matière de légitimité culturelle qu'enregistre toute enquête qui essaie de rester au plus près des 
consommations réelles et de leurs déterminants pratiques. (…) Dès lors que l'on entre dans le détail des pratiques 
individuelles et de leurs contextes, on voit apparaître leur diversité, alors que la logique des genres et des 
catégories peut contribuer à stéréotyper les cultures au niveau du groupe » (LAHIRE, 2004, p. 37).  
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Les travaux de Lucien Karpik sur l'économie des singularités proposent une analyse très fine 
du fonctionnement de différents dispositifs d'aide à la décision, qu'il nomme « dispositifs de 
jugement ». Leur rôle est de « réduire et si possible faire disparaître le déficit cognitif qui 
caractérise les consommateurs sur les marchés des singularités » (2007, P.68). Ce faisant ils 
permettent aux individus de faire des « choix raisonnables » et de trouver la « bonne » 
singularité. Pour Karpik, deux notions jumelles sont centrales pour expliquer le recours à 
certains dispositifs de jugements ; la croyance et la confiance : « Pour agir, et peu importe la 
nature des buts poursuivis, je m'en remets volontairement à un dispositif alors même que son 
principe d'action échappe à ma connaissance et à mon contrôle. J'abandonne l'exercice direct 
de ma liberté au profit d'un délégué dont j'espère, je pense ou je suis certain que son action ne 
devrait pas me décevoir. (…) Les dispositifs de jugement sont des points de vue ; ils 
proposent aux consommateurs une connaissance orientée et, implicitement ou explicitement, 
ils fixent les conditions que le consommateur doit respecter pour que l'ajustement du produit 
et du consommateur soit satisfaisant. Ils qualifient simultanément le produit et le client. 
(...) Pour être efficace, le dispositif de jugement doit être crédible. Et pour être crédible, il doit 
bénéficier de la confiance de ceux qui l'utilisent. (…) Choisir un dispositif, c'est choisir une 
logique d'action ou une configuration particulière de logiques d'action. » (KARPIK, 2007, p. 
71 à 103)  
Le chercheur détaille l'existence de ce qu'il appelle des régimes de coordination. « Un régime 
de coordination est composé des trois entités nécessaires à l'ajustement : le produit qualifié, le 
consommateur et les dispositifs de jugement. » A partir de cette définition, Karpik établit donc 
une typologie des régimes de coordination, dans lesquels varient aussi bien les types de 
dispositifs de jugements (en distinguant par exemple ceux qui détaillent le contenu des 
singularités et ceux qui classent ces singularités) que la taille des marchés dans lesquels ils 
opèrent (« marché restreint » ou « marché étendu »). La typologie de Karpik devient 
problématique quand elle veut inclure les « types » de consommateurs correspondant aux 
différents régimes de coordination. Les catégories employées comme « actif autonome » ou 
« passif hétéronome » ne vont pas sans poser de difficultés au sociologue de la culture, qui a 
abandonné l'idée d'un consommateur « passif » ou totalement « autonome » (LAHIRE, 1998 ; 
PASQUIER, 1999 ;  GLEVAREC et al., 2008 ). Plus encore, les travaux de Karpik ne disent 
presque rien de ce qui dispose les différents consommateurs à accorder leur confiance à 
certains dispositifs de jugement plutôt qu'à d'autres
1
. Dans le développement de mon 
argumentation, j'aurai donc recours au cadre interprétatif fourni par Karpik et à une partie de 
ses concepts, mais en cherchant systématiquement à relier le recours à des dispositifs de 
jugements et les fondements sociologiques qui expliquent la confiance et la croyance dont il 
parle.  
                                                 
1
 On trouve ça et là quelques traces d'une prise en compte du passé des consommateurs pour expliquer la 
confiance qu'ils accordent à certains et qu'ils dénient à d'autres, comme quand Karpik remarque que l'usage du 
guide Michelin, au début du XXème siècle, est inséparable d'une élite aristocratique qui « détient le code qui 
fonde la validité de l'arbitraire culturel » (KARPIK, 2000, p. 375)  
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Mais surtout, du point de vue d'une sociologie de la réception, il importe moins de 
comprendre le fonctionnement précis des dispositifs de jugement que d'analyser ce que la 
présentation de l'offre par ces dispositifs (qu'on leur fasse confiance ou qu'on s'en méfie) a 
créé dans les catégorisations et les jugements a priori des lycéens. On peut ainsi faire 
l'hypothèse que les lycéens ne sont pas attentifs à tous les aspects d'une présentation d'un film 
ou d'une musique. On pourrait faire une analyse de toutes les « informations » que comporte 
l'affiche d'un film, mais cette analyse ne permettrait pas de savoir si tous les éléments de 
l'affiche ont été effectivement vus et utilisés  pour construire un avis a priori. Plus exactement, 
j'analyserai donc la manière dont les différents lycéens perçoivent (sont attentifs à, 
remarquent, identifient...), dans les présentations des biens culturels, des indices qui leur 
permettent de produire des catégorisations et éventuellement des jugements sur les biens 
culturels présentés. Dans cette optique, la nature même de l'individu ou du dispositif qui 
présente le bien culturel peut être un indice qui permet aux adolescents de catégoriser et 
éventuellement de juger le bien culturel présenté. Le terme « dispositif de jugement » n'est 
donc pas le plus adéquat, dans la mesure où je fais l'hypothèse que les présentations ne 
servent pas toujours à produire des jugements.  
 
Le terme « prescription » est régulièrement utilisé par les sociologues de la culture pour 
désigner des tentatives explicites pour amener des individus à consommer des biens culturels 
précis. Les individus ou dispositifs qui en sont responsables sont alors décrits comme des 
« prescripteurs » et leur nature peut être très variable. À propos des spectateurs de théâtre, 
Pedler et Djakouane parlent ainsi de « phénomènes d'incitation ponctuelle à la pratique 
culturelle à travers lesquels se matérialisent l'existence et l'action d'un initiateur ou d'un 
prescripteur dont l'identité fort variable oscille entre tantôt un parent ou un ami, tantôt une 
institution ou un dispositif d'offre, etc. » (2003, p. 204). D'autres chercheurs utilisent le terme 
« prescripteurs » pour évoquer les acteurs et dispositifs qui veulent inciter les individus à 
consommer les biens culturels d'une certaine manière. C'est le cas par exemple de Poliak et 
Mauger quand ils remarquent que les pratiques de lecture de leurs enquêtés ne sont pas 
toujours « conformes aux attentes ou aux injonctions des différentes catégories de 
prescripteurs (auteurs, éditeurs, critiques, etc.) » (1998, p. 6). Le terme de « prescripteurs » 
semble donc en partie recouper celui de « dispositifs de jugements » dans la mesure où les 
individus et dispositifs qu'il désigne ont une action explicite consistant à encadrer les 
pratiques culturelles des individus.  
Dans le cadre de ma recherche, le terme de « prescripteurs » n'est pas idéal, puisque les 
dispositifs ou les individus qui vont être évoqués ne prescrivent pas nécessairement, à 
proprement parler, des films et des musiques : ils peuvent vouloir séduire, conseiller, imposer 
ou, au contraire, se contenter de représenter, décrire, de déclarer un (dé)goût ou de s'associer 
sans en avoir conscience à une pratique ou un registre. D'autres chercheurs, en centrant 
généralement leur analyse sur des acteurs précis, utilisent des termes comme « sollicitations », 
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« injonctions » (RENARD 2007, ELOY 2012
1
), « recommandations » (différents travaux de 
Jean Samuel BEUSCART), voire « médiation » (HENNION, 1993 ; 2000) pour parler d'une 
présentation qui influe ou cherche à influencer la personne qui « reçoit » cette présentation. 
Mais certains de ces termes (notamment injonction) disent quelque chose d'un message 
adressé avec force et qui demandent une application précise (que cette application soit 
respectée ou non par le destinataire), alors que j'aurai l'occasion de décrire plusieurs situations 
qui ne correspondent pas du tout à cette définition. D'autres, comme médiations, font peut être 
trop disparaître l'aspect unilatéral et explicite de certaines prescriptions (qu'elles viennent de 
l'école, du marché ou des pairs) et englobent des réalités qui dépassent celles que je veux 
décrire dans cette thèse (pour reprendre un exemple cité par Hennion : si une chaîne hifi peut 
faire médiation, elle ne permet pas, par une « présentation » singulière, de construire un avis 
apriori sur un musique).  
Par commodité d'écriture et de lecture, j'ai choisi d'utiliser le terme « prescripteurs » quand il 
s'agit de désigner toutes les formes de présentations et de « présentateurs »
2
, des plus 
injonctifs aux moins conscients de la présentation qu'ils effectuent des biens culturels, qui font 
découvrir directement ou indirectement, explicitement ou implicitement, un film ou une 
musique d'une certaine manière à des adolescents. L'utilisation des guillemets rappelle au 
lecteur que ce terme est utilisé par défaut pour regrouper des acteurs ou dispositifs 
dissemblables, mais tous responsables à leur manière de la diffusion et de la présentation des 
biens culturels. 
  
 
IV. DES SPECTATEURS ET DES AUDITEURS ENGAGÉS DANS LA RECHERCHE 
D’UN PLAISIR CULTUREL FUTUR 
 
J'ai utilisé le terme de « croyance » aussi bien pour évoquer certaines dispositions intériorisées 
que pour parler du recours à des dispositifs de jugements. Il est utile de revenir une dernière 
fois sur ce terme dans la mesure où il semble cristalliser le reproche fait à la sociologie 
critique par une sociologie pragmatique des attachements comme la défend Antoine Hennion : 
« Les problèmes rencontrés par les sciences sociales devant l'art (…) ont un antécédent 
fondateur : le modèle installé par Durkheim pour rendre compte de la croyance des indigènes 
en leurs totems, et de la force réelle qu'ils exercent sur eux. (…) Quand la sociologie critique 
                                                 
1
 Par exemple : « La jeunesse se caractérise ainsi par le déplacement relatif des influences culturelles du couple 
famille-Ecole vers celui des groupes de pairs, les collégiens et les lycéens se trouvant pris entre ces différentes 
injonctions  » (ELOY, 2012, p.259). Cela dit, Florence Eloy utilise aussi parfois le terme « prescriptions » pour 
parler de phénomènes similaires. De même, il est parfois difficile de comprendre l'étendue des formes que 
peuvent prendre les « sollicitations lectorales » décrites par Fanny Renard.  
2
 Ce terme de « présentateurs », par sa neutralité, aurait été plus juste que celui de « prescripteurs ». Mais il est 
ordinairement employé pour décrire le travail d'individus qui ne correspondent pas à ceux dont je vais parler ici 
(les présentateurs de télévision, par exemple) et je voulais éviter la confusion.  
Introduction 
 
24 
 
fait de nous de grands dissimulateurs de la cause sociale qui détermine nos choix, nos 
opinions, nos goûts, derrière l'affirmation dénégatrice de notre liberté individuelle, le ton a 
changé par rapport aux ethnologues, non l'opération : dénoncer la croyance linéaire des sujets 
en leurs objets, pour la rapporter à la circularité du groupe. » (1985 pp. 35-38).  
Des chercheurs comme Antoine Hennion, Hervé Glévarec ou Jean-Marc Leveratto reprochent 
notamment à la sociologie critique de vider les biens culturels de leur dimension propres 
d'objets capables de « faire quelque chose » aux individus : « La consommation culturelle se 
trouve ainsi, littéralement, privée de chair, dans le double sens du corps du consommateur que 
le spectacle mobilise et des objets dont le consommateur incorpore la présence, en se rendant 
sensible à leur action. Sa réduction à l'émission de signes offerts au déchiffrement du 
chercheur entraîne, de plus, la réduction du consommateur à un automate, privé de réflexivité, 
et donc de la capacité à contrôler la qualité des objets qu'il consomme et à faire évoluer cette 
consommation ». (LEVERATTO, 2010, p. 64).  
A travers le choix de travailler sur des catégorisations et jugements a priori plutôt que sur des 
pratiques en acte, cette thèse est l'occasion de revenir sur cette opposition avec un angle un 
peu différent. L'argumentation de ma position dans ce débat sociologique me permettra ici 
d'annoncer plusieurs fils rouges qui traverseront l'ensemble de la démonstration, et auxquels 
j'invite le lecteur à être attentif. 
 
En faisant un travail qui porte sur des biens culturels dont on a pas encore fait l'expérience, 
donc qui n'ont pas encore pu « faire quelque chose » aux individus, on se donne les moyens 
de voir justement comment les individus s'efforcent de contrôler la qualité des objets qu'ils 
vont consommer en utilisant tout ce qui entoure ou accompagne l'objet et qui permet de lui 
donner du sens (on retrouve donc ici l'idée de médiation telle qu'elle est développée par 
Antoine Hennion (1993)). De ce point de vue, on peut effectivement dire que les individus 
peuvent se « rendre sensibles » en considérant un bien culturel comme envisageable ou même 
désirable : on peut imaginer qu'ils vont par exemple être bienveillants et attentifs aux œuvres 
dont ils pensent a priori qu'elles vont leur plaire (qu'elles sont « pour eux », qu'elles sont « de 
qualité ») et vont être moins tolérants envers d’autres.  
Il me semble en revanche problématique de dire que c'est à l'action des objets qu'ils se rendent 
sensible. Formulée de cette façon (qui laisse entendre que les objets pourraient être les sujets 
d'une action propre), cette idée ressemble à une pensée magique proche du « choc esthétique » 
cher à André Malraux – idée ethnocentrée qui n'arrivait pas à imaginer que les « œuvres 
majeures de l'humanité » n'aient pas en elle une force intrinsèque capable de se révéler aux 
yeux de tous les êtres humains (s'appuyant sur une sorte de stimuli universel du « Beau »). A 
partir des enseignements de l'anthropologie et de la sociologie, il est sans doute plus prudent 
de rappeler que c'est l'interprétation qu'a l'utilisateur de l'objet qui lui permet de créer une 
« action » grâce à l'objet, d'associer à un objet une action potentielle, un sentiment, etc. 
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 L'objet seul ne produit rien : pour qu'un livre puisse « faire quelque chose » au lecteur, encore 
faut-il que ce dernier sache lire
1
. En raison de la spécificité de leur « régime sémiotique » 
(PASSERON, 1991), les objets musicaux et cinématographiques peuvent donner l'impression 
qu'ils ont une action « directe » qui ne nécessite pas une maîtrise technique préalable 
(apprendre à lire, par exemple). Pourtant, pour qu'une musique « fasse quelque chose » à 
l'individu, il faut déjà la considérer comme une musique, c'est-à-dire comme objet fait pour 
être écouté. Peut-on se rendre sensible au « deux-tons » d'une sirène de pompier parce qu'elle 
existe en soi ? Il faut aux individus des apprentissages (conscients ou inconscients et qui ne se 
déroulent pas partout de la même manière), des contextes adéquats pour que certaines 
dimensions des objets culturels deviennent visibles, et puissent avoir assez de sens pour être 
associés à une action. Non seulement il faut que les individus croient déjà qu'il est possible 
d'associer un objet culturel à une expérience pour que l'objet puisse leur « faire quelque 
chose », mais il faut aussi, pour qu'ils puissent « contrôler la qualité des objets qu'ils 
consomment et faire évoluer leur consommation », qu'ils soient disposés à croire en la validité 
de certains rapports à la culture et de certaines échelles de mesure de la qualité plutôt qu'à 
d'autres.  
Montrer que les croyances en la validité d'échelles et critères de mesure de la qualité sont le 
produit d'expériences sociales passées, montrer que les convictions culturelles qui semblent 
les plus indépassables (celles qui fondent par exemple la légitimité des institutions comme 
l'Ecole à faire un travail qui vise à transformer ou à convertir les individus (BAUDELOT et 
al., 1999 ; ELOY, 2012 ; DESLYPER, 2013)) sont en réalité bien des croyances arbitraires, ce 
n'est à mon sens pas prendre une position « paternaliste » du dévoilement, qui prendrait les 
individus pour des idiots culturels qui croient faire quelque chose, mais qui, « le sociologue le 
sait bien », font en réalité toujours « autre chose ». Au contraire, analyser dans quelle mesure 
les avis a priori se basent sur la croyance en la validité d'échelles de mesure et de rapports à la 
culture, montrer le lien entre ces croyances et des processus de socialisation est une démarche 
scientifique indispensable pour comprendre complètement le choix « rationnel » ou 
« logique » (éventuellement réflexif) d'amateurs engagés dans une recherche de plaisir 
culturel lié à des objets singuliers
2
. 
 
Mais les individus qui s'engagent dans la recherche du plaisir culturel ne le font pas 
nécessairement à travers un processus réflexif, à l'inverse de ce que semble penser Leveratto 
au sujet des spectateurs de cinéma
3
.  
                                                 
1
 Et on sait grâce aux enquêtes de réception que le même livre ne produira pas la même chose chez les différents 
lecteurs, pourtant tous capables de déchiffrer les lettres, les mots et les phrases et d'en tirer un sens.  
2
 Cela ne veut pas dire que les pratiques effectives de ces individus sont toutes censées leur apporter du plaisir. 
Beaucoup des pratiques effectives sont liés à des formes de contraintes (scolaires par exemple) ou à des formes 
d'accompagnement (GUY, 2000 ; LAHIRE, 2004). Ce serait donc se tromper que d'assimiler les pratiques 
effectives au résultat d'une sélection basée uniquement sur des a priori positifs. 
3
 « C'est cette capacité de l'individu à se penser soi-même, des acteurs sociaux à faire leur propre sociologie, que 
valorise systématiquement le courant de la sociologie pragmatique et qu'exprime le terme de “réflexivité”. » 
(2010, p. 12) 
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Cette manière de se regarder soi-même faire, de faire un travail conscient de mise « hors de 
soi » de ses expériences passées (à travers des catégories objectivées comme les noms 
d'artistes, par exemple) qui caractérise une posture réflexive, est un rapport à la culture qui 
n'est pas également distribué, et qui fait vraisemblablement plus de sens pour ceux qui ont 
intériorisé l'idée qu'une œuvre culturelle doit être détachée d'une perception ordinaire et 
fonctionnelle.  
A travers l'étude des difficultés d'une partie des élèves à comprendre les attentes souvent 
implicites de l'école, la sociologie de l'éducation aide particulièrement à comprendre que la 
posture réflexive n'a rien d'une évidence. Rochex et Bautier (1997), parlent ainsi d'une 
« maîtrise symbolique seconde, réflexive, explicite et consciente [du langage], qui vient 
ordonner, raisonner et donc transformer ce qui, dans l'expérience ordinaire, peut relever de 
l'usage et de la pratique implicites, non conscients, et que les élèves en difficulté, 
majoritairement originaires des classes populaires, ne partagent pas. Pour nombre de ceux-ci, 
en effet, le langage (tout comme le savoir) est une pratique qui s'ignore comme telle, qui 
s'oublie dans son fonctionnement pour se fondre dans les actes, les événements et les 
situations. » De la même manière que tous les élèves utilisent le langage mais n'ont pas la 
même tendance à avoir développé un rapport réflexif à celui-ci, les différents lycéens sont 
tous engagés dans une recherche des biens singuliers censés leur apporter un plaisir de 
spectateur / auditeur, mais ils ne vont pas tous nécessairement adopter une posture réflexive 
dans leurs manières de découvrir, catégoriser et évaluer les biens culturels, ni même dans les 
manières de se penser et de se percevoir soi-même comme auditeur / spectateur. En effet, il 
est également possible d'avoir recours à une forme de sens pratique pour organiser ses 
manières de découvrir de catégoriser et d'évaluer les biens culturels.  
Ce sens pratique se manifeste notamment par toutes les phrases qui traduisent une difficulté à 
verbaliser et expliciter ces manières de faire autrement que par le registre du feeling et de 
« l'accroche » (« je choisis au pif », « j'accroche pas à l'affiche », « je sais pas, je fais ça au 
feeling »...). Ces manières de faire, décrites en partie par Hennion, Maisonneuve et Gomart 
(2000) peuvent donner l'impression que les individus n'ont pas situé leur action dans le 
domaine de la réflexion et se laissent guider par une forme « d'instinct ». Pourtant, exactement 
comme pour le langage ou à l'instar de ce que Rémi Deslyper observe chez les guitaristes 
autodidactes par rapport à ceux passés par un apprentissage institutionnel (2013), ce sens 
pratique est bien construit sur des formes de théorisations implicites, qui permettent de 
transformer des indices donnés par des présentations situées des biens culturels (par exemple 
des couleurs, des chartes graphiques, des visuels utilisés sur les affiches de cinéma) en des 
catégories indigènes (« films avec de la baston » ou « film pour garçon », par exemple) a 
partir desquels on peut trouver le bien culturel plus ou moins envisageable. Si le recours à ce 
sens pratique ou à ces schèmes pratiques de classement, si l'absence de rapport réflexif ou de 
recours à des taxinomies explicites et standardisées peuvent être sanctionnés négativement 
dans le cadre scolaire (BAUTIER et ROCHEX, 1997 ; ELOY, 2012), ils ne traduisent aucun 
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« dysfonctionnement » ou aucun « manque » par rapport aux pratiques les plus réflexives. Les 
expériences culturelles que permettent de vivre ces manières pratiques de découvrir et de 
catégoriser ne sont pas moins intenses et satisfaisantes que celles qui découlent des manières 
de découvrir et de catégoriser les plus visiblement organisées et systématisées par un rapport 
réflexif.   
En se basant sur les analyses développées par Pierre Bourdieu sur le sens pratique, on pourrait 
dire en revanche qu'il y a un rapport clair entre le fait de recourir plus ou moins régulièrement 
à celui-ci ou à une posture réflexive, et le fait de replacer ses consommations culturelles dans 
une progression temporelle, avec un passé, un présent et un futur : « Happée par ce dont il 
s'agit, totalement présente au présent et aux fonctions pratiques qu'elle y découvre sous la 
forme de potentialités objectives, la pratique exclut le retour sur soi (c'est-à-dire sur le passé), 
ignorant les principes qui la commandent et les possibilités qu'elle enferme et qu'elle ne peut 
découvrir qu'en les agissant, c'est-à-dire en les déployant dans le temps. » (BOURDIEU, 
1980, p.154). Ce point est important pour comprendre des lycéens qui doivent, dans un 
contexte présent, prédire le futur (construire un avis a priori) en remobilisant, de manière plus 
ou moins réflexive, des expériences passées. On peut ainsi supposer que suivant leur origine 
sociale, les lycéens ne sont pas tous engagés dans ce que j'appellerai des carrières d'auditeurs 
ou de spectateurs. 
 
Des chercheurs comme Pedler et Djakouane (2003) mobilisent la notion de « carrière », pour 
décrire chaque parcours individuel dans lequel, grâce à des apprentissages et des 
sollicitations, se produisent des évolutions de pratiques culturelles. Dans ce cadre, le « savoir 
rétrospectif » lié à l’accumulation d’expériences passées est essentiel1. Comme les lycéens qui 
sont étudiés dans le cadre de cette thèse ont déjà vécu un grand nombre d'expériences 
musicales et cinématographiques, l'hypothèse la plus évidente à faire est qu'ils vont 
remobiliser ces dernières pour prévoir le futur, en recourant à des formes d’analogie : «C'est 
dans la capacité à trouver – pratiquement et globalement et non intentionnellement et 
analytiquement – de la ressemblance entre la situation présente et des expériences passées 
incorporées sous forme d'abrégés d'expérience, que l'acteur peut agir de manière plus ou 
moins pertinente. » (LAHIRE, 1998, p.117). Cette hypothèse implique donc de pouvoir 
identifier chez les lycéens ces « abrégés d’expérience », et surtout de comprendre sous quelle 
forme ils sont pratiquement re-mobilisables.  
On peut penser aux expériences passées comme un stock de choses mémorisées de plusieurs 
manières différentes. Dans les enquêtes de réception qui portent sur la lecture, une image 
couramment invoquée est celle d'une bibliothèque : « Toute œuvre littéraire nouvelle est reçue 
et jugée, non seulement en fonction de l'expérience littéraire acquise (“la bibliothèque lue”, 
                                                 
1
 « Le processus de réception des œuvres mobilise à chaque instant, sous la forme d'un “savoir rétrospectif”, la 
somme des expériences esthétiques individuelles accumulées. C'est dans le creuset des souvenirs que se lovent 
les expériences significatives qui stimulent, orientent ou ré-orientent les trajectoires et les carrières des 
spectateurs. » (PEDLER et DJAKOUANE, 2003, p. 206).  
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comme dit Jean-Marie Goulemot, l'univers mental de références stylistiques), mais aussi en 
fonction de l'expérience quotidienne de chacun. » (MAUGER et POLIAK, 1998, p. 5). Jean-
Marie Goulemot, précise plus exactement que « lire ce serait donc faire émerger la 
bibliothèque vécue, c'est-à-dire la mémoire des lectures antérieures et des données culturelles. 
Il est rare qu'on lise l'inconnu. Le genre du livre, le lieu de l'édition, les critiques, le savoir 
scolaire nous placent en position valorisée d'écoute, en état de réception. On lit du Gallimard, 
des Editions de Minuit, différemment : ce qui signifie que la réputation publique de ces 
maisons prépare une écoute : du sévère au raisonnable, du sérieux au rasoir, le sens est déjà 
donné. » (GOULEMOT, 1985, p. 95) On voit donc comment cette idée de « bibliothèque 
vécue » participe à la construction d'avis a priori et d'horizons d'attente. Mais l'image de la 
bibliothèque et les exemples pris par Goulemot (genre, critique, maison d'édition...) 
encouragent sans doute une approche ethnocentrée dans laquelle les expériences du passé sont 
objectivées dans des noms et des références objectives, qui relèvent plutôt des domaines 
esthétique et savant. Or les expériences passées peuvent par exemple être aussi stockées 
« dans les corps », à travers des souvenirs de sensation physiques parfois difficiles à 
verbaliser (feeling, « accroches », etc.) mais qui peuvent se transformer en puissants moteurs 
de l'action, sous la forme d'un sens pratique (BOURDIEU, 1980)
1
. Si tous les lycéens ont 
nécessairement un passé culturel et vont s’appuyer sur celui-ci pour construire leur avis a 
priori, on ne peut pas partir du principe qu’ils le feront tous de la même manière.  
J'ai donc choisi d'utiliser l’expression « carrière de consommateur » pour décrire ce qui se 
passe quand les enquêtés montrent les signes d'une construction volontaire et réflexive de leur 
évolution en tant que spectateur et/ou auditeur. A l'aide de références objectives (ou 
« objectivantes ») qui jalonnent cette carrière (nom d'artistes, nom d'œuvres, labels, genres 
officiels, recours à la VOST ou à la VF
2
, etc.), les enquêtés peuvent se regarder eux-mêmes et 
comparer leurs pratiques, goûts et rapports à la culture à différents moments de cette carrière. 
Ils peuvent ainsi définir une position passée (présentée comme obsolète et objectivement 
dépassée), une position présente (présentée comme transitoire) et une position future 
(présentée comme souhaitable)
3
. C'est quand j'ai pu identifier dans les entretiens la vision de 
ces trois « phases » (DARMONT, 2008)
4
 que j'ai parlé de « construction de carrière » pour 
donner du sens à la manière dont sont construits certains avis a priori.  
                                                 
1
 Bourdieu souligne souvent la difficulté à verbaliser ce qui est produit par le sens pratique. Il parle ainsi de  
« cette expérience muette du monde comme allant de soi que procure le sens pratique. » (1980 p. 115). Le corps 
en est pour lui le symbole le plus fort : « Le sens pratique, nécessité sociale devenue nature, convertie en 
schèmes moteurs et en automatismes corporels, est ce qui fait que les pratiques, dans et par ce qui en elles reste 
obscur aux yeux de leurs producteurs et par où se trahissent les principes trans-subjectifs de leur production, sont 
sensées, c'est à dire habituées par un sens commun. » (1980 p. 116).  
2
 « Version Originale Sous-Titrée » et « Version Française ».  
3
 Schématiquement, on pourrait dire que la carrière se construit donc toujours sur des discours du type « avant 
j'étais “comme ça” (e.g j'étais un enfant, j'étais un collégien, j'aimais tel genre, tel artiste, je consommais de telle 
manière), maintenant je suis “comme ça”, plus tard j'aimerais être “comme ça” ».  
4
 « Cette prise en compte de la dimension temporelle se manifeste par ce qu'on pourrait qualifier de 
“séquençage” de la carrière : il s'agit de repérer, dans des phénomènes qui ne sont pas, ou pas toujours, présentés 
chronologiquement, un fil temporel qui distingue des “moments”, des “étapes”, ou des “phases” de la carrière. » 
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Plus les lycéens s'inscrivent dans la construction d'une carrière de spectateur et/ou d'auditeur, 
et plus ils prêtent attention aux références objectives qui permettent de désigner et catégoriser 
les œuvres, plus ils les mémorisent et plus celles-ci deviennent indispensables pour 
catégoriser a priori les œuvres et pour structurer des routines de découverte censées garantir le 
plaisir culturel
1
.  
 
  
Se demander si les biens culturels sont envisageables pour les lycéens, revient donc à analyser 
si, à partir des manières dont ils ont catégorisé ces biens culturels, ils estiment qu'ils ont l'air 
d'être « bien », c'est-à-dire de correspondre à l'idée qu'il se font de la « qualité » ( telle que 
mesurée « dans l'absolu », ou dans l'anticipation d'un contexte de consommation singulier), 
mais aussi s'ils estiment qu'ils ont l'air bien « pour eux », c'est-à-dire adressés à des publics 
dans lesquels ils parviennent à s'inclure.  
Cette dernière question structure la première partie de cette présente thèse. Cette partie vise à 
comprendre comment les lycéens réalisent la double opération consistant à catégoriser une 
partie de l'offre comme étant adressée à certains publics-type (un public défini par son âge, 
son sexe, son milieu social, ses rapports à la culture...) et à se percevoir eux-mêmes comme 
faisant ou ne faisant pas partie de ce public-type. A travers l'analyse des dispositions sociales 
intériorisées par ces lycéens et de l'interprétation de certains indices donnés par les 
présentations des biens culturels, j'étudierai comment les lycéens peuvent se penser comme 
faisant partie d'un « nous », souvent opposé à un « eux », et utiliser cette perception d'eux-
mêmes pour dessiner les contours de leur univers des envisageables. J'aborderai plus 
précisément trois caractéristiques sociales objectives à travers lesquelles les lycéens peuvent 
ou non se percevoir et catégoriser une partie de l'offre : leur âge (ou plus précisément leur 
appartenance à un cycle de vie et à une génération), leur sexe, et leur milieu social.  
Dans une seconde partie, j'analyserai la variété des réceptions du travail de présentation 
effectué par différents « prescripteurs » qui assurent l'essentiel de la diffusion de l'offre en 
musique et en cinéma : les institutions (que ce soit l'École ou d'autres actions culturelles 
publiques visant le public adolescent), les intermédiaires du marché et les membres de 
l'entourage social. Dans cette seconde partie, il s'agira de comprendre ce qui rend ces 
« prescripteurs » plus ou moins crédibles aux yeux des lycéens, et ce que la réception de leurs 
présentations singulières produit dans les avis a priori des lycéens qui y sont exposés. 
 
                                                                                                                                                        
p.85-86).  
1
 Cela correspondrait à ce que Baudelot, Cartier et Détrez appellent la « lecture productive ». « Celle-ci, qu'elle 
prenne la forme de la contemplation esthétique ou de l'interprétation savante, est toujours tournée vers l'avenir et 
vise à fabriquer ses propres marques d'existence et de valeur. Elle appelle donc mémorisation et verbalisation. » 
(BAUDELOT et al., 1999 p 141 souligné par moi) 
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Avant de présenter le protocole d’enquête mis en place pour étayer ma thèse, il faut préciser 
ce qui rend pertinent le choix de travailler sur les deux domaines culturels que sont la musique 
et le cinéma, notamment par rapport au public lycéen du début des années 2010.  
 
 
V. POURQUOI LA MUSIQUE ET LE CINEMA ? SIMILITUDES ET DIFFERENCES 
 
 
Je vais détailler ici les deux points communs qui rendent comparables d’un point de vue 
sociologique les domaines musicaux et cinématographique, avant de pointer quatre 
différences principales qu’il faut prendre en compte pour comprendre ce qui peut distinguer  
la construction d’avis a priori dans ces deux domaines.  
 
5.1. Simili tudes : des pratiques emblématiques du lycée , structurées par une 
diffusion à trois pôles 
 
La musique et le cinéma ont la particularité de partager deux points communs qui permettent 
de mener une enquête avec des questionnements, des outils théoriques et méthodologiques 
relativement similaires.  
 
Tout d'abord, ce sont des domaines culturels pratiqués par l'immense majorité des lycéens, en 
dehors de toute forme de contrainte. 74% d'entre eux sont allés au moins 3 fois au cinéma en 
2008, près de 70% regardent des DVD au moins 2 à 3 fois par mois
1
. Dans le même temps, 
93% d'entre eux ont écouté de la musique enregistrée au moins 1 à 2 fois par semaine, et 81% 
ont écouté la radio avec la même régularité
2
. Plus encore, ces domaines culturels sont même 
typiquement « juvéniles ». Les 15/28 ans y sont clairement sur-représentés, que ce soit en 
raison d'un effet d'âge (pour le cinéma)
3
 ou en raison d'un effet de génération (pour la 
musique)
4
. On peut même dire que, alliant des taux de pratique massifs et un fort 
                                                 
1
 Les chiffres viennent de DONNAT, 2009. On pourrait ajouter les films vus en fichiers numérique ou en 
streaming et les films vus à la télévision. Aucune statistique ne permet d'avoir une vue précise de ces volumes. 
On sait que 55% des lycéens disent avoir déjà téléchargé des films, des séries ou des fichiers vidéo, mais, au-delà 
de l'étendue de la catégorie, on ne peut pas savoir combien de lycéens ont vu des films téléchargés par des tiers, 
ni combien ont vu de films en streaming. Enfin, les statistiques produites par le CNC permettent de voir qu'en 
2012, 30% des 15/19 ans ont vu un film via la Vidéo à la Demande payante (seuls les 25-34 ans font mieux). 
2
 Sachant que les lycéens écoutent, beaucoup plus que les autres, les radios musicales (DONNAT, 2009).  
3
 Cela signifie que pour toutes les générations observées, la « jeunesse » est le moment de la vie ou les individus 
vont le plus souvent au cinéma. Cette pratique, dans toutes les générations observées, décline ensuite au fur et à 
mesure de l'avancée en âge des individus (GUY, 2000 ; DONNAT et LEVY, 2011)  
4
 Cela signifie qu'à chaque renouvellement de génération, les nouveaux entrants (qui sont, dans les enquêtes PCF, 
les 15/19 ans), écoutent toujours plus de musique enregistrée que leurs aînés au même âge. Cette pratique tend à 
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attachement
1
, l'écoute de musique enregistrée et la sortie au cinéma sont actuellement des 
pratiques emblématiques des « années lycée » (OCTOBRE et al. 2010)
2
. À propos de la 
musique, les auteurs de l'Enfance des loisirs insistent sur le fait que si « la période d'entrée au 
collège correspond à une perméabilité accrue aux produits des industries culturelles», ils 
observent chez les lycéens un « mouvement d'autonomisation des préférences.» (p. 45), qui se 
caractérise notamment par la diversification des préférences déclarées pour des genres et des 
artistes. Comprendre la diversité des sollicitations culturelles qui permettent d'expliquer cette 
« autonomisation » est donc un des objets de cette thèse.  
 
Ensuite, ces deux domaines culturels se ressemblent par la manière dont est structurée l'offre. 
Les références, pléthoriques dans les deux domaines, peuvent être réparties en trois grands 
pôles, aux frontières plus ou moins poreuses. Ces pôles sont définis par la manière dont ils 
diffusent l'offre :   
 Des références essentiellement produites par des majors, qui sont presque les seules à 
être diffusées par des médias massifs et/ou généralistes (audiovisuels notamment)
3
 et à 
trouver une place dans les bacs des grandes surfaces alimentaires
4
. Même si ces références 
sont largement minoritaires dans la structure globale de l'offre, elles représentent l'essentiel de 
ce qui est consommé
5
 . À travers les efforts de mise en visibilité (voire de combat pour avoir 
le monopole de la visibilité) et de séduction dont elles bénéficient
6
, ces références visent à 
s'imposer auprès d'un public le plus large possible, que l'on peut appeler « grand public ». Les 
références issues de ce pôle de l'offre sont donc connues au moins de nom par une majorité de 
consommateurs. Certaines références phares de ce pôle de l'offre (des « stars » comme les 
Beatles, Mickael Jackson, Céline Dion ou plus récemment Beyoncé, Lady Gaga, des films 
comme Titanic, Star Wars, Avatar...) réussissent même l'exploit de devenir des points 
                                                                                                                                                        
se maintenir ensuite (ou à décliner légèrement), pour chaque génération observée, tout au long de l'avancée en 
âge des individus (DONNAT et LEVY, 2011).  
1
 Ce qui fait par exemple la différence avec la télévision, qui compte beaucoup de pratiquants chez les 
adolescents (même s'ils sont moins nombreux que dans les autres tranches d'âge), mais pour laquelle les lycéens 
déclarent un faible degré d'attachement (OCTOBRE et al , 2010, p.60).  
2
 De même, d'après l'enquête longitudinale du DEPS, l'utilisation de l'ordinateur dans le cadre des loisirs est 
également une pratique emblématique du lycée. Mais la variété des usages possibles rend difficile la 
comparaison de l'utilisation de l'ordinateur avec l'écoute de musique ou le fait de voir des films de cinéma.  
3
 J'entends par là les radios dites « commerciales », les chaînes de télévisions à diffusion nationale, et dans une 
moindre mesure la presse à grand tirage. Voire par exemple VIALE 2009,  et BASTARD, 2012.   
4
 Pour les chiffres, cf. BOURREAU, MOREAU et SENELLART, 2011. Pour ne pas créer de confusion : ce ne 
sont pas les références elles-mêmes, à travers leur contenu, leur forme, leur thématique, etc. qui visent 
explicitement le grand public. Ce sont les plutôt les intermédiaires chargés de les produire, de les distribuer et de 
les diffuser.  
5
 Sur le marché des biens culturels, environ 10% des références proposées génèrent environ 90% de la visibilité 
et des revenus (Réseaux, 2012). En musique et en cinéma, les 20% de références rencontrant le plus de succès 
sont essentiellement mises sur le marché par des majors (BOURREAU, MOREAU et SENELLART, 2011).  
6
 En ce qui concerne la musique, « les produits distribués par les majors bénéficient de dépenses publicitaires 
significativement plus importantes : entre 65 000 et 145 000 euros nets selon la major, contre 59 000 en 
moyenne ». Pour le cinéma, « la moyenne des dépenses publicitaires investies pour un film est plus élevée parmi 
les grands groupes. Un film distribué par une major américaine a en moyenne un budget publicitaire d'environ 
800 000 euros contre 437 000 euros chez les majors françaises et 83 000 euros pour les distributeurs 
indépendants. » (BEUSCART et MELLET, 2012, p.134 et p.173. ) 
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communs culturels à une très large partie de l'humanité (MARTEL, 2010)
1
. Pour avoir une 
vue claire de ce pôle de l'offre musicale et cinématographique, on peut se référer à ce que 
Pierre Bourdieu a appelé le « champ de production élargi »  (dans « le marché des biens 
symboliques » en 1971) ou le « pôle de la grande production » (dans Les Règles de l'art en 
1992) et ce que Lucien Karpik appelle le « régime Méga » (KARPIK, 2007)
2
. Ce pôle de 
l'offre est en effet marqué par un « cycle de production court, visant à minimiser les risques 
par un ajustement anticipé à la demande repérable et doté de circuits de commercialisation et 
de procédés de faire-valoir (publicité, relations publiques, etc.) destinés à assurer la rentrée 
accélérée des profits par une circulation rapide de produits voués à une obsolescence rapide » 
(BOURDIEU, 1992, p.236). Il réunit « les dispositifs qui favorisent la conversion, au moins 
partielle, aux jugements esthétiques accordés au succès économique et la primauté d'une 
hétéronomie qu'impose, entre autre, le renouvellement des produits nouveaux. » (KARPIK, 
2007, p.145).  
 
 Des références plutôt produites par des « indépendants », qui sont diffusées 
essentiellement par des médias spécialisés (spécialisés dans la « culture », dans des domaines 
culturels (musique ou cinéma) ou dans des genres spécifiques d'un domaine culturel (rock, 
jazz, etc.)) à l'audience plus limitée. Ces références trouvent leur place plutôt dans les bacs 
des grandes surfaces spécialisées, des magasins spécialisés et (surtout) des magasins en ligne 
(BOURREAU et al, 2011). Ces références représentent la plus grosse partie de l'offre mais 
génèrent une faible partie de la consommation totale et ce dans tous les types de marché 
(BASTARD, 2012). Très peu de distributeurs « indépendants » ont les moyens d'exposer leurs 
références au grand public et d'essayer de le séduire (BEUSCART et MELLET, 2012). Une 
grande partie de ces indépendants ne se donnent de toutes façons pas pour objectif de trouver 
le « grand public », mais plutôt un segment spécifique du public (une « niche », des 
« connaisseurs » ou des « initiés »). L'immense majorité des produits qui sont issus de ce pôle 
de la production ne sont donc connus, même de nom, que par une minorité des 
consommateurs. Ce pôle correspond donc à la fois à ce que Pierre Bourdieu a appelé le 
« champ de production restreint » (1971) ou « pôle de production pure » (1992) et aux 
dispositifs de jugement que Lucien Karpik range dans les « régimes de l'authenticité » et de 
« l'opinion experte ». Ce pôle de l'offre est en effet « fondé sur l'acceptation du risque inhérent 
aux investissements culturels et surtout sur la soumissions aux lois spécifiques du commerce 
d'art » (BOURDIEU, 1992, p. 236). C'est un « marché restreint autour d'une logique globale 
esthétique », qui s'appuie sur « le choix fait par des experts chargés de sélectionner les 
meilleurs produits singuliers ». (KARPIK, 2007, pp. 144-145).  
                                                 
1
 En 2008, plus de la moitié des Français (et jusqu'à près de 90% d'entre eux) déclarent avoir déjà consommé des 
références comme Titanic, La Guerre des étoiles, Les Bronzés, Céline Dion, Patrick Bruel ou même Bob Sinclar. 
Cela ne signifie pas qu'autant de Français déclarent un goût (ou un dégoût) pour ces références (DONNAT, 
2009).  
2
 L'exemple idéal-typique du « régime Méga » est d'ailleurs le « Mégafilm » pour  Karpik (2007, p. 183).  
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 Des références dont la diffusion est en partie assurée par des institutions publiques : 
l'École, les cinémathèques, les Conservatoires, les Orchestres Nationaux, le CNC, les DRAC, 
la Cité de la Musique, etc. Même si ces acteurs publics n'ont pas d'intérêt économique à la 
réussite de leur entreprise (à l'inverse des acteurs des deux pôles précédents), ils sont engagés 
dans des missions de démocratisation de la culture, qui passent par l'aide à la production et à 
la diffusion de ce qui est considéré comme appartenant à une forme d'excellence culturelle et 
artistique. Au nom de cette mission, les institutions essayent donc d'exposer tous les citoyens 
français à cette excellence
1
. Pour des raisons très différentes, le pôle institutionnel de l'offre 
(qui diffuse essentiellement des références que l'on peut dire « patrimonialisées », 
« consacrées », « canonisées » (ELOY, 2012)) poursuit le même idéal que le pôle de la grande 
production : faire connaître ses références à tous les consommateurs. Si elles ne s'engagent 
que depuis peu et de manière assez timide dans la bataille publicitaire pour séduire le public 
(BEUSCART et MELLET, 2012), les institutions bénéficient de moyens de diffusion uniques 
et extrêmement puissants, notamment l'obligation scolaire qui permet d'exposer tous les 
jeunes à une minuscule partie de l'offre musicale durant le collège. Le fait de pouvoir disposer 
d'un public captif permet à d'autres acteurs publics et à des dispositifs institutionnels 
extrascolaires de faire connaître leur programmation à un public très important. Si bien que, 
comme pour le champ de production élargi, une partie de ces références peuvent être connues 
au moins de nom par une immense partie des consommateurs, même si le fait de connaître ces 
noms s'accompagne plus rarement d'un goût que pour les « stars » du pôle de la grande 
production rare. On pense aux artistes comme Mozart
2
, Beethoven, Charlie Chaplin ou Alfred 
Hitchcock.  
 
La musique et le cinéma sont les deux seuls domaines à réunir ces deux points communs  
centraux : consommation ordinaire et massive chez le jeune public, offre qui comporte les 
trois pôles. La télévision, la lecture de livres et, dans une moindre mesure, les jeux vidéos sont 
des pratiques qui s'en approchent, mais imparfaitement.  
La première est effectivement consommée régulièrement par l'immense majorité des 
adolescents, mais elle ne propose pas de références soutenues et diffusées officiellement par 
les institutions. Il n'y a pas non plus pour la télévision d'équivalent du « canon », cristallisé 
par une histoire de l'art. À part pour ceux qui consomment des séries télévisées en DVD ou 
grâce à internet, il n'existe pas de back catalogue dans la production télévisuelle, dans le sens 
                                                 
1
 Cette thèse n'a pas pour objet de rentrer dans les débats sur les évolutions des politiques culturelles et du 
maintient de la « démocratisation de la culture » comme mission principale de l'action culturelle publique depuis 
André Malraux. Force est de constater que, quel que soit le nom pris par les différentes politiques et dispositifs 
institutionnels en matière de culture, ils consistent le plus souvent à défendre une offre (des artistes, des 
intermédiaires du marché, des structures...) considérée comme « de qualité » et à tenter de porter cette offre au 
plus grand nombre, notamment aux citoyens qui en sont les plus éloignés. Voir à ce sujet le texte d'Olivier 
Donnat, « En finir (vraiment) avec la “démocratisation de la culture” » (24 avril 2011 : 
http://owni.fr/2011/04/24/democratisation-culture/#identifier_6_47436).   
2
 Stéphane Bonnéry remarque par exemple lors d'une enquête sur les jeunes de Seine Saint Denis, que « sans 
qu’aucun nom d’opéra ou de pièce ne puisse être cité, [Mozart] est un nom connu par les enfants de familles 
populaires » (BONNERY et al, 2012, p.143). 
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où on l'entend en musique et en cinéma en tout cas
1
. C'est un domaine culturel qui se réduit 
essentiellement à une diffusion de flux dont la durée de vie est très courte. De plus, le champ 
de production restreint y est mécaniquement limité par le faible nombre de chaînes 
disponibles, alors que le nombre de structures et d'œuvres « indépendantes » en musique et en 
cinéma est illimité. Enfin, si presque tous les adolescents regardent régulièrement la 
télévision, les jeunes – et notamment les adolescents - restent les téléspectateurs les moins 
assidus, ce qui en fait l'inverse d'une pratique typiquement juvénile (DONNAT, 2009 ; 
OCTOBRE et al., 2010)  
Le livre, quant à lui, compte bien les trois pôles identifiés plus haut dans la structure de son 
offre, même si sa place dans les médias massifs et généralistes (notamment audiovisuels) est 
bien moins importante que celle qui est accordée à la musique et au cinéma. En revanche, la 
lecture de livres est beaucoup moins installée dans les consommations ordinaires des 
adolescents. Alors même que l'école gonfle nettement les volumes de consommation par la 
contrainte (BAUDELOT et al, 1999), 47% des lycéens ont lu moins de 5 livres en 2008. La 
même année, 56% déclaraient lire « peu » ou « pas » (DONNAT, 2009). De plus, si la lecture 
reste une pratique juvénile, en partie seulement grâce à la contrainte scolaire, elle est plus 
emblématique de l'école primaire que du lycée (OCTOBRE et al., 2010) et le renouvellement 
générationnel apporte toujours moins de lecteurs et moins de lecteurs réguliers (DONNAT et 
LEVY, 2011).  
Jouer aux jeux vidéo est une pratique typiquement juvénile, par effet de génération comme 
l'écoute de musique enregistré (DONNAT et LEVY, 2011). Mais elle tend à décliner entre le 
collège et le lycée et concerne beaucoup moins d'adolescents que l'écoute de musique 
enregistrée ou la consommation de films (DONNAT, 2009, OCTOBRE et al., 2010). De plus, 
il n'existe pas de pôle institutionnel équivalent à celui de la musique et du cinéma.  
 
Pourquoi est-ce si important que la musique et le cinéma partagent ces deux points communs 
dans le cadre de cette thèse ?  
Tout d'abord, parce que cela signifie que la consommation de musique et de films est en soi 
une pratique envisageable pour tous les adolescents. À l'inverse de la lecture de livres, la 
première « étape » ne concerne donc pas la perception a priori de la pratique en elle-même (à 
travers des questions du type : « est ce que je me vois comme quelqu'un qui lirait un livre ?»). 
Pour les adolescents, la consommation de musiques et de films est ordinaire, nécessaire 
même
2
. Je n'aurais ainsi pas besoin de distinguer parmi les enquêtés ceux qui pratiquent de 
ceux qui ne pratiquent pas. Le but est bien de voir sur quels types de logiques les lycéens 
s'orientent à l'intérieur de ces pratiques.  
                                                 
1
 C'est-à-dire l'accumulation des productions passées des artistes, qui ne bénéficient généralement plus d'un 
travail promotionnel qui les rend visibles à un temps T (ou qui ne sont plus diffusées dans les salles de cinéma, 
pour le cas des films par exemple), mais qui sont toujours disponibles à la vente.  
2
 Ne pas écouter de musique, ne pas regarder de films, c'est s'exposer très certainement à des formes de 
marginalisation sociale, voir d'exclusion des réseaux de sociabilité juvéniles (PASQUIER, 2005).   
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La structure de l'offre, en incluant ces trois pôles assez distants l'un de l'autre, permet 
l'existence d'un grand nombre de manières différentes de s'orienter dans l'offre. Comme dans 
tous champs, des groupes sont en lutte pour le monopole de la définition de la qualité, de la 
définition de certains termes, des frontières et du contenu du champ. Il ne s'agit pas dans cette 
thèse de faire une analyse de la production à l'aide de la théorie des champs. L'outil théorique 
ne sert qu'à voir ce que ce type de structure induit dans la variété des avis a priori 
potentiellement développés par les publics.  
Schématiquement, on peut « croire » les acteurs institutionnels, qui valident la légitimité 
artistique et culturelle de certains biens culturels, qui participent à cristalliser le « canon » et à 
assurer son respect dans le temps. En effet, à l’inverse des autres tranches d’âge, mes enquêtés 
sont quotidiennement confrontés aux prescriptions institutionnelles et aux schèmes de 
perception savants qu’ils proposent. Il est donc particulièrement important de prendre en 
compte ce pôle de la diffusion de l’offre. On peut (à l'inverse, pourrait-on dire) avoir 
confiance en des acteurs du pôle de grande production qui vont utiliser d'autres échelles pour 
mesurer la qualité de la production (succès populaire, efficacité à remplir des fonctions de 
divertissement...). La structure du champ de production en musique et en cinéma laisse donc 
de la place pour différentes catégorisations a priori, différentes échelles de mesure de la 
qualité et différents dispositifs de jugements adaptés à ces échelles de mesure. Elle permet 
aussi des formes plus ou moins radicales de distinctions sociales, par respect de la légitimité, 
par recherche de la rareté, mais aussi des formes de conformisme, etc. Plus encore, on peut 
faire l'hypothèse que des logiques, des croyances en des formes de mesure de la qualité 
peuvent être équivalentes dans les deux domaines, puisque les ressources offertes par la 
variété de l'offre sont relativement comparables.  
 
Enfin on peut ajouter que dans le cas de la musique enregistrée comme du cinéma, le prix ne 
peut clairement pas jouer sur la manière de développer des arguments a priori. Tous les films 
dans une même salle de cinéma sont au même prix, de même que la valeur d'un CD, un titre 
en mp3 ne dépendent pas de sa qualité présumée, de son coût de production, comme ce serait 
le cas pour d'autres singularités comme le vin (COMBRIS et al.,1999) ou les beaux-arts 
(MOUREAU et SAGOT-DUVAUROUX, 2006). Plus encore, la dématérialisation des 
supports liée à l'entrée dans l'ère numérique a particulièrement concerné la musique et les 
contenus vidéo, plus que le livre par exemple. Il est donc possible pour tous les lycéens 
d'accéder facilement et gratuitement (légalement ou illégalement) à une immense partie de 
l'offre existante. Dans les deux domaines culturels, il n'y a donc pas d'effets liés aux prix ou à 
l'accessibilité des biens, et les manières de s'orienter dans l'offre sont donc particulièrement 
importantes.   
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Si ces points communs me semblent indispensables pour mener une étude relativement 
homogène d'un point de vue méthodologique et théorique, il faut bien prendre en compte 
certaines dissemblances dans la structure de l'offre qui peuvent introduire des différences 
notables dans les manières de capitaliser les expériences passées, et donc construire des avis a 
priori. 
 
5.2. Des différences impor tantes pouvant inter venir dans la manière de 
construire des avis a priori  
 
On peut notamment identifier des différences entre musique et cinéma sur quatre points 
particuliers.  
 
Un soutien inst i tut ionne l inégal  
Tout d'abord, on peut souligner la différence de traitement que connaissent le cinéma et la 
musique à l'école. Au-delà des options facultatives Cinéma Audio-Visuel (CAV) proposées 
dans plusieurs établissements, de nombreux dispositifs concernent exclusivement le public 
scolaire : ceux mis en place par le CNC avec le concours des Régions, de l'Éducation 
Nationale, d'associations œuvrant dans l'action culturelle (École au Cinéma, Collégiens au 
Cinéma, Lycéens et Apprentis au Cinéma), ou le très récent Ciné Lycée, par exemple. Jean-
Michel Guy souligne ainsi que « le souci qu'a eu l'école d'amener les jeunes au cinéma est allé 
croissant depuis 1945 » (2000, p. 97). Collégiens au Cinéma, le dispositif qui concerne le plus 
de bénéficiaires, a emmené (en 2006-2007) 17% des collégiens dans les salles obscures. Si on 
additionne les taux de pénétration des différents dispositifs du CNC, en faisant l'hypothèse 
que les jeunes qui passent par ceux-ci ne sont jamais les mêmes, on obtient moins de 35% 
d'une classe d'âge.  
Mais cet effort en faveur du cinéma est encore loin de suffire pour rendre comparable les 
situations de la musique et du cinéma à l'école. Avec un cours entièrement dédié dans les 
programmes du collège auquel s'ajoutent l'option facultative musique et d'autres dispositifs 
institutionnels ponctuels ou locaux (le dispositif Soprano / Lycéens à l'Opéra, en région 
Rhône-Alpes, par exemple), on peut constater que les adolescents ont beaucoup plus de 
chance d'avoir entendu parler de musique à l'école que de cinéma. On peut donc s'attendre à 
ce que les éventuels effets liés à la prescription scolaire d'une partie de l'offre soient plus 
sensibles dans le domaine musical : les références consacrées par l'école ont plus de chances 
d'être au moins connues de nom par tous que celles en matière de cinéma, par exemple.  
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Les individus doivent - i l s nager dans un océan ou simplement une mer de 
références ? Une off re musicale par t icul iè rement pléthorique  
L'offre en elle-même n'est pas identique en termes de volume. L'univers des possibles est 
beaucoup plus large en musique qu'en cinéma. En 2009, presque 590 nouveaux films sont 
sortis en salle (Ministère de la Culture, 2012). Dans le même temps, environ 1000 nouveaux 
albums sont mis sur le marché par les majors et les indépendants (BOURREAU et al., 2011). 
Les références produites dans le cadre de micro ou d'auto-production ont été l'objet de 
plusieurs études (BEUSCART, 2008) et l'ampleur de l'offre aujourd'hui facilement accessible 
grâce à internet et des sites comme MySpace, mais également Deezer (des plateformes 
facilement accessibles aux artistes qui s'autoproduisent) etc. peut donner le vertige 
(BASTARD, 2012). Le cinéma ne semble pas proposer un champ de production restreint aussi 
profond ou aussi facilement accessible. De plus, le passage par l'écran de cinéma, l'entrée 
dans un circuit de diffusion en salle (chose dont on ne trouve pas d'équivalent dans le domaine 
musical) qui se fait à une date précise et pour une durée relativement courte, renforce sans 
doute la disparition d'une bonne partie du catalogue, même sur d'autres supports (DVD, 
fichiers numériques), ensevelie par des films qui connaissent une forme de visibilité. Le fait 
de devoir intégrer à un moment ou un autre le circuit de diffusion en salle concourt aussi à 
mettre même les plus petits films symboliquement au niveau d'autres films qui sont 
programmés dans les mêmes salles.  
 
Le nombre très élevé de références potentiellement disponibles en musique par rapport au 
cinéma rend encore plus utile les processus de catégorisation de l'offre pour aider l'auditeur à 
naviguer dans un véritable océan de références. À l'inverse, les œuvres cinématographiques 
peuvent sans doute être plus souvent catégorisées et jugées pour elles-mêmes.  
 
Une segmentat ion par genre beaucoup plus prononcée dans le domaine musical  
De fait, l'offre du marché de la musique s'est, à plusieurs niveaux, segmentée clairement par 
genres musicaux. Des termes précis et « officiels », qui n'ont souvent pas de sens commun, 
comme « musique classique », « rap », « RnB », désignent une partie de la production 
musicale que l'on est censé reconnaître par des caractéristiques formelles
1
. On trouve très tôt 
dans l'histoire de la musique enregistrée des labels spécialisés dans des genres particuliers, qui 
matérialisent cette spécialisation sur les disques même (OSBORNE, 2007), dans le but de 
permettre plus facilement aux auditeurs d'identifier a priori des œuvres qu'ils estiment être 
« pour eux ». Mais il existe aussi depuis des décennies des médias spécialisés dans des genres 
(des magazines, des radios, des émissions – voire des chaînes -  de télévision entièrement 
                                                 
1
 En effet, quelle que soit l'utilisation concrète qu'en font les individus, les genres musicaux se veulent être un 
découpage esthétique de la production musicale, qui regroupe des artistes et des œuvres censés partager des 
points communs formels.   
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consacrées explicitement au jazz, au rock, au rap ou à la musique électronique), des disquaires 
ou des médiathèques qui, pour aider l’auditeur à s'orienter a priori, organisent leur espace en 
fonction de genres. L'entrée dans l'ère numérique s'est rapidement accompagnée de la 
naissance de forums, blogs, webzines spécialisés dans des genres et des sous-genres, dans la 
lignée des fanzines de l'ère pré-numérique (HEIN, 2006). Les sites de streaming ou les 
plateformes de téléchargement proposent toujours, à la manière des magasins « physiques », 
une classification de leur base de données par genres. Le fait que l'industrie de la musique, les 
disquaires (HENNION, 1993) et les médias (HAMMOU, 2009, GLEVAREC et PINET, 
2009a) adoptent (ou participent à créer) en partie les termes précis inventés pour désigner ce 
découpage (et pas forcément pour en définir les frontières) a permis de les faire connaître 
largement. L'usage de ces termes se cristallise et semble prendre la force de l'évidence après 
des périodes de flou pendant lesquelles certaines musiques sont désignées par des termes 
interchangeables (évoquant parfois aussi une fonction, une danse, etc.) ou pendant lesquelles 
les termes précis peuvent désigner des musiques différentes (TOURNES, 1999 ; THORNTON 
1996)
1
.  
À l'inverse, on trouve des magazines ou des émissions spécialisés sur le cinéma en général
2
, 
des divisions de l'offre basées parfois plus sur l'origine géographique (cinéma américain / 
cinéma français,
 
par exemple)
3
 ou certains labels (art & essai)
4
, que les genres tels qu'ils sont 
proposés dans les questionnaires sociologiques ou les travaux universitaires (MOINE, 2005). 
On pourrait aussi remarquer que dans certaines médiathèques ou certains magasins, les films 
peuvent être classés par réalisateur et non pas par genre. 
Pour résumer, on peut dire que quels que soient les genres concernés l'offre 
cinématographique emprunte souvent les mêmes canaux de diffusion, et il existe 
vraisemblablement moins d'intermédiaires engagés dans un travail de classification par genre 
des œuvres que dans le cas de la musique. Cette distinction est importante puisque la 
catégorisation a priori d'une œuvre musicale, d'un chanteur, etc. ne se fera donc pas forcément 
de la même manière que la catégorisation a priori d'un film. La manière dont sont structurées 
historiquement les offres artistiques et leur diffusion influe donc sur les manières qu'auront les 
consommateurs de percevoir et de catégoriser a priori les produits culturels (ROUEFF, 2013).  
 
                                                 
1
 Les termes de swing ou de jazz ont pu représenter des danses, voire au début du XXème siècle désigner la 
batterie (TOURNES, 1999) . De même la musique Techno a désigné différentes formes musicales pendant les 
premières années d'existence du nom (THORNTON, 1996).  
2
 À part des cas un peu exceptionnels comme le magazine/webzine Mad Movies, dont le slogan est « Le plus fort 
du cinéma : fantastique, horreur, SF».  
3
 L'origine géographique des films est un indicateur utilisée par le CNC ou le Ministère de la Culture pour 
évaluer le degré de diversité offert et consommé dans le marché cinématographique (LEVY-HARTMANN, 
2011), alors qu'on privilégie les genres pour faire les mêmes opérations au sujet de la musique (VIALE, 2009).  
4
 Ainsi il existe des salles de cinéma qui peuvent passer des films de tous genres, mais qui se sont spécialisés 
dans la production recommandée art & essai, là où de nombreuses salles de concert ont une coloration musicale 
(à travers leur programmation) liée à des genres.  
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Qui est l 'ar t i ste responsable de l 'œuvre ? Une plus grande ambiguïté dans le 
monde du cinéma 
Enfin, l'observation de la manière dont est structurée et diffusée l'offre laisser penser qu'il 
n’est pas aussi aisé, dans la musique et le cinéma, d'arriver à désigner qui est « l'artiste » qu'il 
faut créditer comme responsable de l'œuvre définitive.  
Ce point est important puisqu’on peut évidemment faire l’hypothèse que les lycéens vont 
s’orienter dans l’offre en fonction des artistes responsables des œuvres qu’ils n’ont a pas 
encore consommés : la nouvelle chanson de tel groupe devenant par exemple d'emblée 
désirable ou détestable, le film le plus attendu du moment étant celui qui met tel acteur 
hollywoodien à l'affiche. On pense par exemple aux remarques de Becker dans Les Mondes 
de l'art : « Quand nous savons que c'est un créateur aux talents éminents qui a réalisé l'œuvre, 
nous lui accordons plus d'attention, et nous discernons alors ce qui aurait échappé au regard 
plus rapide que nous portons sur une œuvre dont nous n'attendons rien de spécial. » Le 
sociologue illustre cette idée par le recours aux expériences de l'écrivain Trollope qui, en 
proposant certaines de ses œuvres sous un pseudonyme, constatait que « le nom Trollope 
engendrait des qualités littéraires apparemment indiscernables en son absence. » (BECKER, 
1988, p. 352). Sans même aborder les manières socialement situées d’identifier, de capitaliser 
et de remobiliser des noms, je peux d’ores et déjà remarquer les différences dans la structure 
de l’offre entre musique et cinéma, ou même entre les différents pôles de diffusion.    
 
Dans les musiques savantes, les médias, les pochettes de disques, les programmes de concerts, 
etc. peuvent mettre sur un pied d'égalité le compositeur de l'œuvre et l'interprète, que ce 
dernier soit un chef d'orchestre ou un musicien. Les amateurs des musiques savantes (tout 
comme le personnage Disco imaginé par Lucien Karpik) peuvent ainsi chercher l'œuvre de 
certains compositeurs qu'ils aiment, mais peuvent aussi chercher la « bonne interprétation » de 
ces œuvres, le bon orchestre, le bon chef, le bon enregistrement (HENNION et al., 2000).  
À l'inverse, pour la musique populaire (qui occupe quasiment la totalité de l'espace de ce qui 
est écouté à l'adolescence (DONNAT, 2009)), il y a beaucoup moins d'ambiguïté. Un individu 
ou un groupe (interprète ou compositeur/interprète) clairement identifiés sont généralement 
présentés comme les responsables de l'œuvre d'art définitive. Leur nom et seulement leur nom 
se trouve sur la pochette des disques, sur les bacs des magasins ou des médiathèques, utilisés 
sur les sites de streaming  pour nommer les fichiers numériques, sur les affiches ou les tickets 
de concert. Dans les circuits de promotion médiatique, à de rares exceptions, seuls ces artistes 
clairement identifiés sont interviewés, mis en couverture, concernés par les photos 
promotionnelles, etc. Les radios et émissions de télévisions qui diffusent de la musique 
enregistrée, en se basant presque exclusivement sur le modèle du single, ont sans doute 
encouragé la possibilité de connaître et d'identifier une œuvre uniquement par son titre, sans 
pouvoir (et sans avoir besoin de) la rattacher à un artiste qui serait responsable de sa création. 
Mais le plus souvent, même dans le cas de singles, le nom d'un artiste responsable est 
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régulièrement associé au titre de la chanson. Pourtant, comme dans tous les mondes de l'art, 
un grand nombre d'individus différents doivent collaborer pour produire l'œuvre d'art 
définitive et il serait donc possible d'en attribuer le mérite à certains de ces acteurs « de 
l'ombre » (BECKER, 1988). Le « réalisateur » (ou « producteur », « directeur artistique », 
suivant les manières d'appeler cet acteur de la chaîne) est souvent crédité plus clairement que 
d'autres acteurs plus méconnus (les ingénieurs du son responsables du mastering voire du 
mixage de la musique, par exemple), et ces acteurs sont parfois mis en avant dans les médias 
spécialisés ou, beaucoup plus rarement, par les médias généralistes (par exemple George 
Martin pour les Beatles, Nigel Godritch pour Radiohead, Quincy Jones pour Mickael 
Jackson...). Mais la plupart du temps, les producteurs sont des acteurs « de l'ombre » qui ne 
sont pas considérés publiquement comme des artistes réalisant un travail cardinal 
(HENNION, 1981).  
De côté du cinéma, comme relevé par Howard Becker qui prend l'exemple du générique d'un 
film pour illustrer la complexité des mondes de l'art, la production de l'œuvre définitive se 
caractérise par une division et une spécialisation très poussée du travail. Dans ce cadre, on 
remarque qu'il n'y a pas une figure aussi claire et consensuelle de « l'artiste » à qui il faut 
attribuer l'œuvre telle qu'elle existe. Même si une partie de la critique spécialisée et les 
institutions militent depuis plusieurs décennies pour la reconnaissance du réalisateur comme 
seul véritable auteur qui peut connaître le privilège du statut d'artiste (et donc d'éventuel 
« génie » - MARY, 2006), d'autres pôles de l'offre proposent une vision bien différente. Il y a 
au moins deux types d'individus dont le nom et l'image sont ordinairement reliées à l'œuvre : 
les acteurs principaux et le réalisateur. Peuvent également s'ajouter ponctuellement le 
scénariste (notamment quand le film est l'adaptation d'un best-seller écrit par un auteur 
connu
1
) ou plus rarement d'autres acteurs du monde de l'art, comme le producteur ou le 
compositeur de la musique, notamment si ce sont des individus déjà identifiés comme des 
artistes dans leurs domaines respectifs, et non comme de simples « personnels de renfort » 
(BECKER, 1988)
2
.  
 Les plus visibles, ceux auxquels il est le plus facile de rattacher l'œuvre, sont les acteurs. 
Visibles dans les œuvres bien sûr, souvent présents physiquement sur les affiches, ce sont eux 
que les médias tendent à inviter, mettre en couverture, associant par la même l'œuvre à ces 
artistes (à travers des phrases comme « le nouveau film de Brad Pitt », par exemple). Certains 
réalisateurs connaissent une même mise en visibilité (médiatique notamment) et peuvent donc 
être associés facilement à l'œuvre, y compris par le « grand public » qui ne s'intéresse pas 
nécessairement aux médias spécialisés (des réalisateurs comme Luc Besson peuvent être ainsi 
invités dans des émissions de variété ou des talk show généralistes).  
                                                 
1
 On peut ainsi autant citer les cas de films comme Harry Potter, Le Seigneur des Anneaux que Truman Capote 
ou Shining.  
2
 Certaines affiches de film présentent ainsi des mentions comme « par le producteur de... » ou « produit par... ». 
La compagne promotionnelle du film d'animation Numéro 9 fait ainsi figurer clairement la mention « produit par 
Tim Burton ». Le nom du producteur sur les affiches est même bien plus en avant que celui du réalisateur ou du 
scénariste.  
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La manière dont les différents intermédiaires du marché identifient des artistes auxquels ils 
rattachent plus ou moins explicitement des œuvres n'a pas qu'une importance théorique, 
symptomatique des modes de production ou de diffusion, ou des niveaux d'autonomie 
artistique des différents champs. Elle va directement influencer la manière dont les 
consommateurs pourront eux-mêmes identifier et catégoriser a priori les œuvres, ainsi que la 
manière dont ils pourront construire des carrières de consommateurs, en remobilisant plus ou 
moins facilement des références de leurs consommations passées pour s'orienter dans l'offre.  
 
 
VI. MÉTHODOLOGIE  
 
Je vais tout d’abord décrire le dispositif méthodologique mis en œuvre pour vérifier ces 
hypothèses, en le mettant en perspective par rapport aux objectifs que doit poursuivre une 
enquête en sociologie de la culture et de la réception. Je détaillerai ensuite quelles sont les 
adaptations méthodologiques indispensables à faire pour mener ce type d’enquête auprès d’un 
public adolescent.  
 
 
6.1. Varier la « hauteur » des points de vue méthodologique s pour produire 
les données per tinentes 
 
Après un travail de Master 2 exclusivement basé sur une approche particulièrement 
microsociologique (l'étude de cas individuels), l'objectif de cette thèse est de multiplier les 
perspectives pour s'assurer que chaque hypothèse puisse être testée par une méthode adéquate. 
On peut reprendre la métaphore de l'avion proposée Bernard Lahire, qui a servi de base à 
l'approche méthodologique que j'ai souhaité suivre : « On peut dire que les mesures 
statistiques sur lesquelles se fondent les approches macro-sociologiques sont comme des 
photographies prises (avec un objectif spécifique) d'un avion en vol. Vu d'un avion, un 
territoire apparaît découpé par des cultures différentes (aux couleurs et aux formes 
géométriques différentes), des routes et autoroutes, des concentrations d'habitations plus ou 
moins denses...cette vue ne permet cependant pas de faire apparaître et d'appréhender les 
multiples activités sociales qui ont produit, au cours du temps, la structure particulière 
objectivée sur la photographie. Pour accéder aux processus, aux multiples actions et 
interactions qui ont façonné peu à peu le territoire, il faut prendre un parachute et descendre 
sur des points particuliers – que l'on peut situer sur la photographie – pour voir ce que font les 
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acteurs sociaux dans les maisons, sur les routes ou dans les champs.  Et ce que nous donne à 
voir ce nouveau point de vue, ce n'est pas le même paysage, la même configuration, le même 
niveau d'organisation et de complexité » (LAHIRE, 1996, p.381).  
 
Les différentes « hauteurs » méthodologiques d'observation (des plus macro aux plus micro) 
permettent au sociologue de produire des connaissances spécifiques. Schématiquement, 
l'échelle macrosociologique permet surtout de vérifier l'effet de certaines variables socio-
démographiques sur certaines pratiques (et donc de produire des résultats du type : « la 
catégorie d'individus A a tendanciellement plus de chances d'avoir développé la pratique P que 
la catégorie d'individus B »). L'échelle microsociologique permet surtout de comprendre le 
fonctionnement de mécanismes sociaux dans des configurations singulières : intériorisation et 
actualisation de dispositions par des individus singuliers, dans des contextes singuliers. Les 
résultats produits à partir d’entretiens individuels peuvent ne pas correspondre aux réalités 
statistiques produites par questionnaire, cela ne signifie pas nécessairement que l'une des deux 
méthode est inappropriée ou que l'un des deux résultat est erroné.  
Le recours à certaines options méthodologiques doit être uniquement justifié par les 
hypothèses que le chercheur doit tester pour apporter une réponse satisfaisante à sa 
problématique. Par exemple, prétendre vérifier que les adolescents ont des goûts musicaux ou 
des rapports au cinéma différents suivant leur genre ou leur origine sociale impose le recours 
à une méthode quantitative. Et, parallèlement, vouloir démontrer l'effet du contexte de 
présentation d'un bien culturel dans la construction d'un avis a priori, en s'efforçant de 
contrôler toutes les autres variables, même les plus fines, ne peut se faire efficacement qu'en 
descendant à l'échelle individuelle.  
 
Hormis le matériau issu de l’enquête réalisée durant mon M2 Recherche, l'ensemble du travail 
de terrain a été fait dans le cadre de trois contrats de recherche qui ont permis de financer la 
réalisation de cette thèse
1
. Malgré leurs différences, ces trois terrains donnaient à chaque fois 
l'occasion de travailler sur la réception d'offres culturelles et de formes de prescriptions, telles 
qu'elles sont proposées par un dispositif entièrement institutionnel (Lycéens et Apprentis au 
Cinéma), un dispositif commercial proposant une grande variété de dispositifs de jugements 
(le site AlloCiné) et un dispositif faisant intervenir acteurs publics et acteurs privés 
indépendants (les « Avantage Cinéma » et « Avantage Téléchargement » compris dans la carte 
M'Ra!)
2
. Les mêmes questions centrales se posaient dans chaque enquête spécifique : 
comment les adolescents perçoivent-ils l'offre culturelle proposée par ces « prescripteurs » 
avant de l'avoir consommée ? Que comprennent-ils des dispositifs, qu'est ce que ceux-ci 
produisent sur leurs rapports aux biens culturels proposés ? Dans le cas des Avantages 
Culturels liés à la carte M'Ra! et à AlloCiné on pouvait également se demander comment les 
                                                 
1
 Deux contrats financés par la Direction Culturelle de la Région Rhône-Alpes, un contrat financé par le 
Ministère de la Culture.  
2
 Pour voir le détail de chaque dispositif concerné par ces contrats de recherche, se reporter aux Annexes.  
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adolescents s'orientaient à l'intérieur d'un univers des possibles délimité par les dispositifs. Ce 
sont donc ces interrogations communes qui permettent au final d'obtenir un corpus de terrain 
qui n'est pas une compilation de données hétérogènes issues de différentes enquêtes, mais 
bien un ensemble comparable, complémentaire et cohérent. En outre, ce financement de 
l’enquête de terrain m’a permis de mettre en place deux enquêtes par questionnaire, travail 
relativement lourd, souvent coûteux en temps ou en argent. 
 
Je vais donc commencer par décrire ces deux outils macrosociologiques, avant d’aller vers 
des méthodes de plus en plus microsociologiques. Il s’agit ici d’expliciter l'utilité de chaque 
outil, son usage précis dans ce travail et la limite de validité des connaissances qu'il permet de 
produire.   
 
 
6.1.1.  Approche quanti tat ive  
 
Les deux questionnaires sont relativement modestes (notamment en comparaison des enquêtes 
nationales réalisées par le DEPS). Ils ont surtout permis de disposer de données de cadrage 
précieuses et d’une large base de données permettant de recruter des enquêtés pour la phase 
qualitative.  
 
Questionnaire rhônalpin  
 
Le premier questionnaire a vu le jour dans le cadre de l'enquête financée par la Région Rhône-
Alpes portant sur la perception et l'utilisation des offres culturelles liées à la carte M'Ra!. 
Après une phase de test durant laquelle l'enquêteur était présent, la passation a été effectuée 
dans les classes de différents établissements scolaires de la Région Rhône Alpes choisis 
aléatoirement. Des professeurs supervisaient la passation du questionnaire à l'aide d'un 
« mode d'emploi » rédigé par l'enquêteur. C'était le seul moyen pour envisager concrètement 
une passation sur l'ensemble de la Région Rhône-Alpes par un nombre conséquent d'élèves, 
dans les limites de temps et de budget imposées par la recherche. Ce système, quoique 
pratique, présente également des problèmes méthodologiques : il fallait qu'avec l'accord du 
principal, un professeur accepte de sacrifier une partie de son temps de cours pour la passation 
du questionnaire. Dans ce cadre, il fallait donc faire le deuil d'une sélection aléatoire des 
répondants (méthode privilégiée en statistique pour éviter les biais possibles) et choisir de 
construire un échantillon représentatif. La passation par classe (et non pas individuelle) 
rendait impossible la construction d'un échantillon représentatif de la population rhônalpine 
ou française suivant des variables socio-professionnelles. Pour éviter au maximum le choix 
par les établissements ou les professeurs des « bonnes classes » (avec les élèves qui « sauront 
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répondre » au questionnaire, qui ne feront pas « n'importe quoi », qui « auront la patience », 
comme me les proposaient parfois mes interlocuteurs dans différents établissements 
scolaires), j'ai donc systématiquement demandé la passation du questionnaire auprès d'une 
section spécifique (par exemple, une classe de 1
ère
 ES, une classe de terminale bac pro etc.
1
) 
avec comme objectif d'avoir un échantillon représentatif de la répartition par filière des 
adolescents rhônalpins
2
.  
J'ai ensuite éliminé durant le codage les questionnaires trop incomplets, présentant des 
réponses aberrantes ou respectant trop peu les consignes. Enfin, j'ai corrigé l'échantillon pour 
obtenir un ensemble le plus représentatif possible des adolescents rhônalpins suivant leur 
scolarisation dans la région (d'après les chiffres fournis par les académies de Lyon et de 
Grenoble). Au total, 833 questionnaires ont servi à l'analyse.  
 
Le questionnaire en lui même comprenait une section dédiée à l'utilisation et aux perceptions 
du dispositif M'Ra!, et deux autres sections qui s'attachaient plutôt à recueillir des données sur 
les pratiques et les préférences des adolescents rhônalpins en musique et en cinéma. Le 
questionnaire permettait de mesurer des goûts et dégoûts musicaux de deux manières 
différentes. Tout d'abord par le recours, assez traditionnel en sociologie de la culture, à des 
questions sur les genres musicaux
3
. Cette approche était complétée, de manière plus originale, 
par des listes d'artistes dans cinq genres différents. Les « amateurs » de ces genres (c'est à dire 
ceux ayant déclaré le genre comme « préféré » ou « écouté souvent ») pouvaient désigner 
deux artistes comme étant leurs préférés dans cette liste. Mais, plus encore, le but du 
questionnaire était d'essayer de valider à l'échelle macrosociologique certaines hypothèses 
construites pendant les enquêtes de M1 et M2, à propos des distinctions sociales dans les 
rapports à la musique et au cinéma. Plusieurs questions portaient ainsi sur les manières de 
découvrir les biens culturels, sur les prescripteurs crédibles en la matière, sur les manières de 
les consommer (supports, formats, contextes...).  
 
L'origine sociale des répondants à ce questionnaire à été évaluée en prenant comme indicateur 
le niveau de diplôme de la mère. On peut en effet considérer dans le traitement statistique que 
la variable « diplôme de la mère », plus que par exemple la profession du père, est un 
indicateur pertinent pour évaluer la transmission d'un certain capital culturel dans un cadre 
familial. C'est ce que relèvent par exemple les résultats de l'enquête l'Enfance des loisirs (« le 
                                                 
1
 Ce qui n'a pas forcément empêché certains professeurs de faire passer les questionnaires dans d'autres classes, 
par choix ou pour des raisons pratiques. Il faut donc souligner qu'il était difficile d'avoir un contrôle total sur la 
construction de l'échantillon.  
2
 Toutefois, les filles et les enfants de milieux supérieurs sont sur-représentés dans l'échantillon total.  
3
 13 genres musicaux que les lycéens pouvaient désigner comme étant leur préféré (une seule réponse possible),  
comme genre écouté « souvent », ou comme genre écouté « de temps en temps ». L'objectif d'une telle 
construction, basée sur des méthodes ayant montré leur pertinence (VAN EIJCK 2001), est d'avoir une meilleur 
prise en compte de l'inégale tendance à l'éclectisme culturel des différents adolescents, avec l'hypothèse que les 
plus gros écarts entre les lycéens vont se retrouver dans les genres écoutés « de temps en temps ». Les 
répondants pouvaient également désigner un genre qu'ils étaient curieux de découvrir, un genre qu'ils n'étaient 
pas curieux de découvrir et un genre qu'ils détestaient.  
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diplôme de la mère apparaît ainsi comme le facteur le plus déterminant des trajectoires 
culturelles des enfants », OCTOBRE et al. 2010, p. 320)
1
. Les enquêtés sont ainsi classés en 
trois catégories : ceux dont la mère a un diplôme du supérieur (noté «  >  Bac »), ceux dont la 
mère a le baccalauréat ou un niveau équivalent, ceux dont la mère a un diplôme inférieur au 
baccalauréat ou qui n'a pas de diplômes (noté «  < Bac »). Dans l’exploitation des résultats 
produits par ce questionnaire, je me permettrai également de faire références à ces différentes 
catégories en parlant de lycéens « issus de milieux supérieurs (ou diplômés) », ou de lycéens 
issus de « milieux populaires », par exemple.  
 
Pour évoquer les résultats obtenus par l'analyse de ce questionnaire, je préciserai dans 
l'écriture qu'il s'agit des « lycéens rhônalpins ».  
 
 
 Questionnaire amiénois  
 
Le second questionnaire a été réalisé avec l'aide importante d'une partie des étudiants du 
Master 2 Pro « Culture et Patrimoine » de l'Université de Picardie (promotion 2010/2011), 
dans le cadre d'un module « réalisation d'enquête » dont j'avais la charge. L'enquête dans 
laquelle s'insérait le questionnaire portait sur la manière dont les lycéens scolarisés dans 
Amiens Métropole s'orientaient dans l'offre cinématographique locale. Comme pour le 
questionnaire réalisé en Rhône-Alpes, le souci d'efficacité imposait une passation en classe. 
Des élèves de tous les établissements secondaires d'Amiens Métropole ont été interrogés. Le 
nombre de répondants par établissement dépendait du poids démographique de l'établissement 
par rapport au nombre total d'élèves du secondaire de la métropole. La passation était cette 
fois assistée par les étudiants du Master 2 Pro. Après correction, 560 questionnaires ont 
finalement été exploités.  
Au delà d'une première section qui portait plutôt sur la connaissance et la perception de salles 
de cinémas d'Amiens, les questions permettaient de connaître plus précisément les manières 
de catégoriser et de découvrir le cinéma des différents lycéens amiénois. Le questionnaire 
comportait notamment plusieurs « jeux » consistant par exemple à classer des films ou des 
affiches dans des catégories choisies librement par les enquêtés. On se donnait ainsi les 
moyens d'obtenir des données à propos de manières de catégoriser et de juger des œuvres 
situées (et non pas uniquement à partir de questions amenant les enquêtés à répondre « dans 
l'absolu »). Le questionnaire a également permis d'avoir des éléments macrosociologiques sur 
les usages de la plateforme AlloCiné.  
 
                                                 
1
 Sylvie Octobre a montré par ailleurs que les interactions culturelles inter-générationnelles sont plutôt pris en 
charge par la mère que par le père (OCTOBRE, 2004 ; OCTOBRE et al, 2010).  
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En raison des réponses trop incomplètes sur les diplômes ou la profession des parents, j'ai 
construit un indicateur synthétique pour catégoriser les enquêtés suivant leur origine sociale. 
Pour les mêmes raisons qu'évoquées plus haut, l'information prioritaire était le diplôme de la 
mère, puis celui du père, la PCS du père puis celle de la mère (l'inversion se justifiant ici par 
le plus grand nombre de mères au foyer). Dans les tableaux et graphiques illustrant les 
résultats de ce questionnaire, les répondants sont  catégorisés en 3 « niveaux » (supérieur, 
moyen, populaire).  
 
Pour évoquer les résultats obtenus par l'analyse de ce questionnaire, je préciserai dans 
l'écriture qu'il s'agit des « lycéens amiénois».  
 
Ces deux questionnaires concernent des populations localement délimitées et il serait donc 
abusif de conclure que les résultats valent pour l'ensemble des lycéens français. Les enquêtés 
scolarisés dans Amiens Métropole partagent tous certaines conditions de vie (l'offre 
cinématographique et culturelle de la ville par exemple) et aucun ou presque ne vit dans une 
grande agglomération (60% d'entre eux vivent même à l'extérieur d'Amiens Métropole, 
souvent dans des zones rurales ou faiblement peuplées). Une zone géographique aussi 
délimitée peut également être marquée par des tendances socio-professionnelles spécifiques 
par rapport au reste du pays. À l'inverse, la région Rhône-Alpes représente 10% du poids 
démographique de la France et les enquêtés peuvent connaître des conditions de vie bien plus 
diverses (habiter dans Lyon vs. habiter dans une zone très isolée de l'Ardèche, par exemple). 
L'étendue géographique et le poids démographique de la région limite également les forts 
écarts socio-professionnels que l'on pourrait rencontrer avec le reste du pays
1
. Les résultats 
des questionnaires seront donc toujours à interpréter par rapport à ces cadres précis.  
Les résultats macrosociologiques permettant de vérifier l'effet de certaines variables socio-
démographiques sur certaines pratiques sont donc issus d'enquêtes statistiques existantes
2
 
complétées par ce corpus plus modeste et plus local, mais qui propose des éléments inédits et 
précieux par rapport à notre objet de recherche.  
 
Cependant, comme il s'agissait de comprendre des manières de catégoriser et de juger, le cœur 
du dispositif méthodologique repose plutôt sur des niveaux d'observation microsociologiques, 
et notamment sur plusieurs types d’entretiens.   
 
 
                                                 
1
 Et cela se répercute donc sur les profils culturels que l'on peut rencontrer. On sait par exemple qu'en matière de 
cinéma « la structure du public de la région Rhône-Alpes est relativement proche de la structure du public 
national », La géographie du cinéma, Les dossiers du CNC, N°320, septembre 2011 
2
 Notamment les enquêtes commandées et/ou publiées par le Département des Études, des la Prospective et des 
Statistiques  du ministère de la culture (GUY, 2000 ; DONNAT, 2009 ; OCTOBRE et al., 2010).  
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6.1.2. Approche qual i tat i ve  
 
Les méthodes qualitatives répondaient au même objectif de variation des niveaux 
d'observation. J'ai ainsi mobilisé, en allant de l'approche la plus large à la plus fine, des 
entretiens collectifs réalisés avec des classes entières (n = 17), des entretiens collectifs réalisés 
avec des petits groupes de lycéens (amis ou couples, n = 8), des séries d'entretiens individuels 
(n = 39) et des études de cas réalisées durant le Master 2 Recherche, pour lesquelles furent 
menés trois entretiens individuels et un ou deux entretiens collectifs par lycéen suivi (n = 6).  
Le type d'entretien (en classe, dans un groupe d'ami, individuel) et les manières de poser les 
questions sont autant de manières pour le sociologue de faire varier des contextes dans 
lesquels les lycéens peuvent plus ou moins facilement actualiser des dispositions, évoquer 
certaines pratiques, utiliser certaines manières de catégoriser etc.  
 
 
 Entretiens collectifs (n = 25) 
 
Cette option méthodologique doit répondre à deux objectifs que les entretiens individuels ne 
peuvent pas remplir :  
 - Les consommations musicales et cinématographiques sont, notamment à l'adolescence, des 
pratiques individuelles et collectives. Les statistiques sont sans ambiguïté, aussi bien en ce qui 
concerne les discussions sur ces thèmes
1
, les échanges (de disques, DVD, ou fichiers 
informatiques)
2
 que les consommations collectives
3
, facilitées par la démocratisation des 
lecteurs nomades qui permettent par exemple d'écouter n'importe où une musique en groupe, 
en se servant de son téléphone comme d'un lecteur et d'un haut-parleur. Si l'on veut 
comprendre complètement l'expression d'un goût ou d'un jugement, l'utilisation d'une 
catégorie qui ait du sens, la réaction positive ou négative à certaines présentations de biens 
culturels, il faut donc aussi prendre en compte cette situation tout à fait ordinaire de 
consommation et de jugement en groupe. 
 - Le groupe en lui-même est un contexte dans lequel des biens culturels sont ordinairement 
présentés et donc dans lequel des avis a priori se construisent. Les entretiens collectifs 
permettent ainsi d'observer, voire de faire émerger des moments de présentation des biens 
culturels. L'enquêteur peut analyser à la fois les manières de présenter et les manières des 
construire, à partir des présentations, des avis a priori chez différents membres du groupe.  
 
                                                 
1
 En 1999, ils sont 94% à dire discuter de musique (JOUET et PASQUIER, 1999).  
2
 « 82% des moins de 25 ans échangent régulièrement de la musique.» Chez les 12/25 ans, la pratique de 
l’échange de contenus musicaux « se caractérise par une mobilisation importante du cercle amical, sans pour 
autant délaisser les autres ressources relationnelles » (les amis sont cités par 90% des répondants) (GRANJON et 
COMBES, 2007, p.314) 
3
  Seuls 8% des spectateurs vont au cinéma seuls en 2013 (CNC).  
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Même s'ils ont ces deux objectifs en commun, les entretiens en classe et les entretiens en 
petits groupes sont à distinguer dans le type de données qu'ils permettent de produire. Pour 
être  pertinents, ils différent notamment dans le degré d'intervention de l'enquêteur.  
 
Entretiens collectifs réalisés en classe 
 
L'organisation des entretiens collectifs en classe se faisait à partir de l'aide d'un professeur, qui 
acceptait de m'accorder un temps théoriquement prévu pour le cours (le plus souvent 
l'équivalent d'une heure de classe). La très grande majorité des professeurs volontaires 
participaient au dispositif LAC et ils étaient contactés dans ce cadre. Les entretiens en classe 
ont donc concerné quasi uniquement le cinéma.  
Le groupe « classe » réunit des adolescents captifs qui partagent toute l'année des expériences 
et des espaces communs, qui ont le même âge et ont choisi la même orientation scolaire, mais 
qui n'entretiennent pas nécessairement de liens forts entre eux. La taille importante du groupe 
et la diversité des types de liens qui unissent les élèves invitent à penser que les prises de 
position des différents lycéens (jugements sur des registres culturels, rapports à la culture 
défendus) vont être fortement contraintes par la situation (PASQUIER, 2005 ; LEGON, 2011). 
Il n'y a donc pas d'intérêt dans ce contexte à rechercher l'évocation d'une variété de goûts ou 
des rapports à la culture, ni à faire raconter précisément des situations, des ressentis, des 
croyances etc., sauf à vouloir confirmer l'effet du groupe sur le récit même. 
 
On peut souligner l'importance de cette remarque en pointant une limite méthodologique  
problématique du travail de François Dubet sur les lycéens
1
. L'essentiel de la méthode de 
l'enquête est issue de l'intervention sociologique. Elle repose sur des entretiens réguliers avec 
des groupes de lycéens volontaires, « mis en interaction » avec des membres de l'institution 
scolaire (proviseurs, professeurs), du monde professionnel, etc. Le sociologue cherche 
notamment à vérifier, à travers la compréhension de l'expérience scolaire des élèves, 
l'existence de croyances plus ou moins fortes en la légitimité de l'institution scolaire. Or, on a 
toutes les raisons de penser que cette méthode va tendre à favoriser la déclaration de discours 
anti-intellectualistes, d'adolescents se présentant à eux-mêmes, à l'enquêteur, mais surtout au 
groupe classe, comme des individus qui ne se laissent pas mythifier par l'institution et 
participent au système sans l'engagement du croyant (dans une approche purement 
utilitariste). La figure du « bon élève », de celui qui non seulement travaille, mais croit à 
l'école en tant qu'institution présentant un modèle désirable (l'intellectuel, le savant) peut 
dangereusement marginaliser celui qui la revendique dans un groupe de camarades qui ne sont 
unis que par des liens faibles (LAHIRE, 2004 ; PASQUIER, 2005 ; COURT, 2008).  
                                                 
1
 Limite relevée et assumée par Dubet lui-même ( « La méthode définit la nature du matériau recueilli et le degré 
de validité d'une recherche . (…) Cette étude n'est que le produit du travail des lycéens qui ont accepté de parler 
avec nous ; c'est là sa force et ses limites. » 1991, pp. 17-19) mais qui ne l'empêche pas de tirer des conclusions 
générales sur l'expérience scolaire des « lycéens ».  
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Cela ne veut pas dire que quand ils s'expriment dans le groupe classe, les élèves « mentent » 
et que la méthode ne fait que récolter qu'une présentation de soi stratégique visant à ne pas 
perdre la face. Les formes de l'expérience scolaire décrites par les élèves rencontrés par Dubet 
sont sans doute véritables mais peuvent cohabiter, chez chaque lycéen, avec d'autres 
expériences, qui ne trouvent pas le bon contexte pour être évoquées par l'élève (sans 
forcément que celui-ci ne s'en rende compte). On peut donc penser que le recours 
systématique et comparatif à des entretiens individuels ou des entretiens collectifs dans des 
petits groupes de lycéens unis par des liens forts aurait nuancé les conclusions proposées par 
Dubet
1
. Exactement comme les approches quantitatives et qualitatives peuvent se compléter 
sans apporter le même type de connaissances spécifiques, il faut donc bien avoir conscience 
des limites de ce qu'une configuration d'entretien précise permet d'obtenir, et voir l'intérêt 
spécifique de ce que la méthode peut produire.  
 
Dans le cas du travail entrepris pour cette thèse, les entretiens réalisés en classe étaient un bon 
moyen, couplés à des entretiens individuels, d'approcher une forme de réception et de 
perception du dispositif LAC et des films proposés par l'enseignant. Quand je rencontrais des 
classes entières, je prenais plutôt un rôle d'animateur, qui consistait à proposer des jeux de 
classement, de comparaison, à faire émerger des catégories et des débats autour de ces 
catégories. Par exemple, les élèves devaient proposer des noms de films dont ils savaient 
qu'ils étaient sortis au cinéma récemment, qu'ils étaient encore à l'affiche ou qu'ils allaient 
sortir dans un futur proche. Le grand nombre d'élèves permettait de produire facilement une 
liste de films, rendue visible pour tous au tableau, et à partir de laquelle pouvaient s'organiser 
plusieurs animations. En faisant comparer les films de la liste aux films du dispositif, en 
demandant à un élève qui connaît un film « inconnu » d'essayer de le décrire aux autres (voir 
de le défendre s'il l'a aimé en expliquant pourquoi le film est un « bon » film), on amène les 
élèves à faire des comparaisons, à établir des hiérarchies, à utiliser des termes et des 
catégories pour décrire la qualité. On peut ainsi observer comment les intervenants essaient de 
créer un sens commun dans le contexte du groupe-classe.  
Ce travail de catégorisation pouvait éventuellement être débattu dans la classe, et la forme du 
débat faisait alors intégralement partie de ce qui devait être analysé. Non pas en se demandant 
« qui prend quelle position ? », puisqu'à moins de faire de nombreux entretiens filmés avec la 
même classe ou de rencontrer les élèves individuellement par ailleurs
2
, il est quasiment 
impossible d'identifier individuellement chaque adolescent au moment de l'entretien ou de sa 
                                                 
1
 Dubet précise que quelques entretiens individuels ont bien été menés dans le cadre de l'enquête, mais 
uniquement pour compenser des lacunes de recrutement ou palier l'irrégularité d'un groupe. De plus ils étaient 
toujours menés après les interventions sociologiques (1991, pp. 390/391) ce qui peut amener les individus à 
maintenir les positions prises initialement dans le groupe, pour ne pas perdre la face devant le chercheur. Faire 
l'inverse (d'abord l'entretien individuel, puis l'entretien collectif) me semble plus pertinent, puisqu'on s'attache à 
comprendre l'individu, dans sa complexité et sa pluralité, puis on analyse ses prises de position au sein d'un 
groupe donné, et qui le contraint à certains « affichages ». Cette option méthodologique est également 
recommandée par Duchesne et Haegel (2008)  
2
 Comme a pu le faire Claire Balleys dans sa thèse (2011).  
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retranscription (par ses propriétés sociales objectives comme par son prénom). Il s'agissant 
donc plutôt d'être attentif aux jugements portés sur les catégories, sur les indices qui font 
collectivement sens pour juger et pour prendre position.  
Parce que l'on est dans un contexte où les élèves ne sont pas forcément très liés, où ils sont 
habitués à être face à un professeur qui organise la parole, et où il serait impossible 
d'enregistrer et de retranscrire correctement une discussion « libre » entre tous les élèves, 
l'entretien collectif en classe entière est fortement encadré par un enquêteur qui intervient 
beaucoup. Ce dernier crée une situation de laboratoire, c'est à dire une situation dont il sait 
qu'elle est artificielle et qu'elle n'aurait eu aucune chance de se produire sans son intervention. 
C'est la principale différence avec les entretiens en petits groupes.  
 
Entretiens collectifs avec des petits groupes de liens électifs  
 
La plupart des entretiens collectifs avec des petits groupes n'ont pas été sollicités par une 
démarche méthodologique explicite. Certains lycéens acceptaient le principe de l'entretien 
mais ne voulaient pas rencontrer l'enquêteur en tête à tête. Ils avaient alors la possibilité de 
convier des personnes de leur choix aux entretiens, à condition que ces personnes soient 
également lycéennes.  
À la différence des entretiens en classe, les entretiens de groupe sélectifs ont toujours 
regroupé des individus liés par des liens forts. Le petit nombre des enquêtés (entre 2 et 4) 
permettait également de bien identifier chaque intervenant et donc d'analyser ses prises de 
position individuelles pendant l'entretien en les rapportant à ses propriétés sociales objectives.  
Par rapport aux entretiens réalisés en classe, il s'agit pour l'enquêteur d'intervenir le moins 
possible pour favoriser les dynamiques d'interaction propres au groupe. Il faut donc s'appuyer 
sur le fait que le groupe fait sens indépendamment de la situation d'enquête et a déjà 
l'habitude de parler d'une certaine manière de musique et de cinéma.  
Cela ne doit pas faire penser que l'on imagine un sociologue magiquement désincarné. La 
première erreur consisterait à penser l'entretien collectif comme l'observation ethnographique 
d'une discussion de groupe telle qu'elle se déroulerait ordinairement. Il s'agit bien d'une 
situation extra-ordinaire dans laquelle se trouve un individu « étranger » au groupe
1
. On peut 
pourtant penser que malgré cette situation d'enquête, les membres d'un groupe d'amis vont 
être contraints, d'une certaine manière, de respecter certaines formes usuelles d'interaction 
(attitude, langage, ton...) et certains jugements culturels habituellement défendus dans ce 
groupe, pour ne pas donner l'impression d'être « un autre que soi-même» et donc pour ne pas 
perdre la face. (GOFFMAN, 1974)
2
.  
                                                 
1
 Quand elle veut faire une enquête ethnographique sur la réception d'Hélène et les Garçons, Dominique 
Pasquier note bien que « la présence d'un chercheur modifie fondamentalement le statut que les téléspectateurs 
observés accordent à un programme » (1999, p. 22).  
2
 Les entretiens collectifs réalisés dans le cadre des études de cas permettaient par exemple de voir un 
changement dans les manières de parler de l'enquêté (entre les entretiens individuels et les entretiens collectifs) 
assez sensible.  
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La grille d'entretien était construite de manière à pouvoir créer le cadre de la conversation et 
l'orienter tout en cherchant à favoriser l'interaction entre les membres du groupe et non pas 
seulement avec l'enquêteur. Le plus souvent, les questions concernaient des biens culturels 
précis sur lequel le groupe pouvait réagir, l'avis des membres du groupe sur les goûts de l'un 
ou l'une d'eux, des moments de consommation en commun que l'on pouvait faire raconter en 
détail. Une fois cette entrée adéquate trouvée, le rôle de l'enquêteur est de faire dérouler au 
maximum la discussion par des relances assez minimales (en demandant par exemple à un 
membre du groupe s'il est du même avis que celui qui vient de s'exprimer.).  
 
Pour illustrer ces remarques, on peut détailler le déroulement d'un jeu proposé dans plusieurs 
de ces entretiens, que j'appellerai le jeu de la programmation fictive. Il s'agit d'une mise en 
situation artificielle, dans laquelle le groupe doit choisir un film à aller voir collectivement 
parmi 6 films, sélection présentée comme la programmation d'un cinéma fictif. J'avais choisi 
ceux-ci pour certaines de leurs caractéristiques (durée, affiche, récompenses, casting, année...) 
qui devaient me permettre de vérifier certaines hypothèses à propos de ce qui permettait de 
catégoriser et juger a priori les films
1
. La place fictive est à 5 euros et si aucun film ne semble 
justifier la dépense de cette somme, le groupe peut abandonner la sortie. Pour se décider, le 
groupe dispose pour chaque film des informations telles qu'elles sont présentées sur la 
plateforme AlloCiné (mise à part la bande-annonce)
2
. Certaines informations sur les films ont 
même été modifiées par l'enquêteur, encore une fois pour faciliter la vérification de certaines 
hypothèses. 
Pendant la découverte de la programmation, je quittais la pièce, laissant seuls le groupe d'amis 
et l'enregistreur. Le but était de faciliter l'émergence du débat dans le groupe ou la dyade, pour 
ne pas que celui-ci se fasse « sous la surveillance » directe de l'enquêteur. Les entretiens 
individuels ont permis de voir que certains critères comme la beauté physique des acteurs, la 
recherche de l'émoi érotique, de formes d'apprentissages amoureux, ne se racontent au 
sociologue que difficilement, sur le registre de la honte ou de l'aveu, alors qu'ils peuvent être 
tout à fait acceptés dans un groupe de liens forts (ils peuvent même motiver à eux-seuls le 
choix de certains films dans des groupes d'ami(e)s). Il s'agissait donc de permettre aux 
membres du groupe de mobiliser plus facilement ces critères. Cela dit, même si les enquêtés 
se retrouvent entre eux, que leur attention est centrée sur le choix à faire, il est intéressant de 
remarquer qu'ils n'oublient pas totalement qu'ils sont dans une situation d'enquête. Une fille 
d'un groupe de quatre amies fait par exemple remarquer à voix basse, en parlant de 
l'enregistreur, qu'elles ne peuvent pas « raconter n'importe quoi », un autre adolescent laisse 
                                                 
1
 À la manière de la liste de films proposée par Jean-Michel Guy pour son enquête sur les pratiques 
cinématographiques des Français : « chaque référence retenue concrétise une hypothèse, ou plus exactement 
chaque hypothèse se trouve traduite par une référence ou par la combinaison de plusieurs références. » (GUY, 
2000, p.28)  
2
 Le fait de ne pas pouvoir avoir systématiquement un ordinateur permettant de visualiser les bandes-annonces a 
poussé à choisir une version papier du programme (cf. Annexes)  
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sur l'enregistreur un message à l'adresse de l'enquêteur (découvert donc uniquement au 
moment de la retranscription). 
Au-delà de voir quel film est choisi, le but principal est d'analyser la manière dont les lycéens 
se servent des présentations des œuvres comme autant d'indices permettant de construire des 
avis a priori sur celles ci. La méthode permet donc tout d'abord d'accéder aux discussions du 
groupe pendant le moment du choix : en s'appuyant sur ces indices censés avoir du sens pour 
tout le monde, les lycéens peuvent essayer de convaincre le reste du groupe qu'il faut aller 
voir ou éviter tel film. Ensuite, lors de la discussion qui suit le moment du choix, on peut 
mesurer l'attention portée par les lycéens aux différentes informations disponibles sur chaque 
film et sur ce qu'elles permettent d'imaginer de celui-ci. En créant une situation artificielle, je 
veux me rapprocher des moments souvent déjà vécus par le groupe durant lequel des 
catégorisations et des jugements a priori sont mobilisés (le choix d'un film à l'intérieur d'un 
univers des possibles : une programmation de cinéma locale, une dvdthèque, des fichiers 
numériques contenus dans un disque dur...).  
 
La difficulté dans ce type d'entretiens, c'est justement que le groupe peut parfois fonctionner 
comme une coquille qui peut résister à la situation d'entretien en empêchant (plus ou moins 
consciemment) à l'enquêteur d'accéder au sens de ce qui est en train de se passer. Les private 
jokes, les rires collectifs déclenchés par une question a priori anodine, les discussions utilisant 
des termes incompréhensibles pour d'autres que le groupe, les réponses destinées à amuser le 
reste du groupe plutôt qu'à renseigner l'enquêteur, servent (plus ou moins consciemment) à 
rappeler à ceux qui sont dedans qu'ils sont bien dedans et à celui qui est dehors qu'il est bien 
dehors.   
L'enquêteur peut alors prendre en note ces éléments pour leur donner du sens au moment de 
l'analyse, mais il peut aussi essayer de chercher à comprendre ce qui lui échappe, non pas en 
essayant illusoirement « d'en être », mais en acceptant sa position d'outsider et en faisant 
expliciter chaque situation dans laquelle il lui semble que quelque chose lui échappe et qui 
s'explique par l'histoire et la complicité du groupe.  
 
 
Entretiens individuels (n = 39) 
 
Les adolescents rencontrés individuellement ont été recrutés de trois manières : à partir de la 
base de coordonnées issues des questionnaires distribués en Rhône-Alpes et à Amiens, à partir 
de coordonnées laissées par des lycéens volontaires à la fin des entretiens en classe et à partir 
d'une liste de coordonnées mise à disposition par le Groupement Régional d'Actions 
Cinématographiques (GRAC) dans le cadre de leur Concours de critiques réservé aux lycéens 
et apprentis rhônalpins détenteurs d'une carte M'Ra!. Les adolescents rencontrés vivent donc 
dans des situations géographiques et sociales tout à fait diverses.  
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Le recrutement via les bases de données des questionnaires a permis en outre de chercher à 
atteindre des enquêtés aux profils sociaux précis ou à vérifier au cours d'entretiens des 
hypothèses soulevées par certaines pré-analyses statistiques.  
Il a fallu consacrer un effort particulier pour recruter des enquêtés issus des milieux 
populaires peu diplômés. En effet, ces derniers tendaient à accepter moins souvent le principe 
de l'entretien individuel proposé en fin de questionnaire
1
. Ceux qui laissaient leurs 
coordonnées ont ensuite régulièrement refusé les propositions de rendez-vous ou annulaient 
ceux-ci au dernier moment. Plus souvent que pour les adolescents venant de milieux 
diplômés, il a fallu faire des compromis sur le déroulement des entretiens : accepter les lieux 
publics plutôt que le domicile des enquêtés
2
, faire des entretiens plus courts, composer avec 
l'arrivée puis le départ en cours d'entretien de copains et de connaissances. On a donc choisi 
de mener un plus grand nombre d'entretiens avec les enfants d'origine populaire pour s'assurer 
que ces compromis n'allaient pas engendrer un manque de données problématique pour 
l'analyse.  
En tout, si l'on exclut les entretiens individuels menés avec les 6 lycéens concernés par les 
études de cas, 39 entretiens individuels ont été réalisés entre fin 2009 et début 2012. 14 avec 
des enquêtés viennent de milieux plutôt populaires, 13 plutôt de classes moyennes et 12 de 
classes supérieures. Conformément à leur utilisation la plus courante en sociologie, les 
entretiens individuels étaient menés avec une grille relativement similaire
3
.  
 
En partant des consommations effectives (qu'elles correspondent ou non à des « goûts »), il 
s'agissait d'établir le plus large éventail possible des manières de découvrir  des films et des 
musiques. Il fallait pour cela identifier les sources couramment mobilisées ou auxquelles les 
enquêtés faisaient confiance, les supports, les endroits, les « routines »,  etc. J'essayais aussi 
de multiplier les occasions d'amener les enquêtés à catégoriser des biens culturels, des artistes, 
etc., c'est à dire les amener à les désigner et les regrouper à travers des termes ou des publics-
cible.  
Pour cela, la manière de mener concrètement l'entretien est particulièrement importante. Il 
faut éviter de poser uniquement des questions qui imposent à l'enquêté de devoir construire un 
sens logique à ses actions, de monter en généralité à travers une position réflexive (des 
questions qui pourraient paraître pourtant évidentes et « suffisantes », comme « qu'est-ce que 
tu aimes comme musique », « pourquoi est-ce que tu aimes tel genre de films », « comment 
est-ce que tu découvres des nouveaux artistes »....).  
 
                                                 
1
 Pour le questionnaire distribué en région Rhône-Alpes, par exemple, 16% des adolescents d'origine populaire 
acceptaient le principe de l'entretien et laissaient des coordonnées (le plus souvent, une adresse email plutôt 
qu'un numéro de téléphone), contre 26% des enquêtés d'origine supérieure.  
2
 Ce qui pouvait entraîner quelques modifications importantes dans le déroulement prévu de l'entretien : il 
pouvait devenir impossible d'aller sur internet par exemple, alors qu'une navigation avec l'enquêté permettait de 
développer de nombreuses questions.  
3
 Plus précisément, chaque grille d'entretien comportait une noyau très similaire et des sections adaptées au cadre 
précis de l'enquête pour laquelle ils étaient menés (M'Ra!, LAC ou AlloCiné).  
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Il y a en effet trois risques à poser les questions de cette manière :  
 - Avoir des réponses qui donnent l'impression de vide (cela se caractérise par le fait que 
l'enquêté répond souvent « je sais pas », « comme ça », etc.)
1
. Parce que l'exercice qu'on 
impose à l'enquêté (construire du sens, faire son analyse) est compliqué, parce que l'enquêté 
ne s'est pas forcément déjà posé les questions qu'on lui pose
2
. Ou parce que l'enquêté a parfois 
l'impression de devoir décrire l'évidence (c'est à dire des « manières de faire » qui 
caractérisent parfois un sens pratique (BOURDIEU, 1980), et que l'évidence est souvent 
entendue tacitement et n'a pas besoin d'être verbalisée.  
 - Que l'adolescent fasse à l'enquêteur une présentation de lui relativement homogène, qui va 
laisser de côté tout ce qui ne rentre pas facilement dans le portrait qu'il dessine (aussi bien 
pour lui que pour l'enquêteur). C'est moins une distorsion stratégique et consciente de la 
réalité (pour se présenter « sous un bon jour »), qu'une tendance tout à fait banale à se voir 
comme un individu ayant une « identité » stable (LAHIRE, 1998)
3
. La reconstruction d'une 
version homogène de soi qu'opère la mémoire, le récit biographique, déjà pointée par 
Halbwachs
4
, est particulièrement sensible quand on fait des études de cas et qu'on compare les 
formes de présentation de soi construites par l'enquêté aux analyses fines faites par le 
sociologue (LAHIRE, 2002).  
 - Pousser l'enquêteur à prendre pour « argent comptant » ce que dit l'enquêté, c'est à dire 
valider scientifiquement le sens déjà construit par ce dernier, et la présentation de lui proposée 
via des déclarations d'éclectisme, de tolérance, de relativisme, d'autonomie, ou via des goûts 
ou dégoûts tranchés. De nombreuses enquêtes sociologiques ont clairement montré que les 
enquêtés peuvent présenter dans les entretiens plusieurs niveaux de discours, potentiellement 
contradictoires, sans pourtant qu'aucun ne soit « faux ». C'est le travail de l'enquêteur de ne 
pas se contenter d'un seul niveau, s'il veut pouvoir tirer une compréhension véritable de 
l'enquêté. C'est le cas par exemple de l'enquête de Jean-Claude Kaufmann sur la pratique des 
seins nus. Le sociologue montre que les enquêtés adoptent dans le même entretien et avec la 
même « sincérité » une première position de tolérance (« chacun fait ce qu'il veut ») puis 
tendent à affirment des jugements qui peuvent en être diamétralement opposé (« il y a des 
limites »). Le premier niveau de discours est une montée en généralité, une posture réflexive 
adoptée spontanément face à l'enquêteur sur la pratique des seins nus « dans l'absolu » (1998, 
p. 204). Quand il s'agit de faire parler les plagistes sur des cas pratiques que l'on peut décrire, 
sur lesquels ont peut avoir des impressions (des femmes âgées, laides, etc.), le second niveau 
                                                 
1
 Comme on le verra plus loin, c'est le problème méthodologique rencontré par Elisabeth Bautier lors de son 
analyse des manières dont les collégiens de Seine St Denis parlent de musique (BONNERY et al., 2012).  
2
  C'est ce que Pierre Bourdieu a appelé une « imposition de problématique » (BOURDIEU, 1984)  
3
 Lahire évoque notamment les « multiples petites contradictions, hétérogénéités comportementales inaperçues 
par les acteurs qui tentent bien souvent, au contraire, de maintenir l’illusion de la cohérence et de l’unité de soi. » 
(LAHIRE, 1998, p.237) 
4
 « Lorsqu’on reconstruit le passé par un effort de raisonnement, il arrive qu’on le déforme, parce qu’on veut y 
introduire plus de cohérence. C’est la raison ou l’intelligence qui choisirait parmi les souvenirs, laisserait tomber 
certains d’entre eux, et disposerait les autres suivant un ordre conforme à nos idées du moment; de là bien des 
altérations. » (HALBWACHS, 1994 (1925), p. 291) 
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de discours apparaît plus facilement. On ne suivra en revanche pas Kaufmann quand il tend à 
présenter ce double discours comme la cohabitation d'un discours « rationnel », socialisé, 
compris logiquement dans le processus de civilisation des mœurs étudié par Norbert Elias, et 
d'un discours qui se rapproche presque de l'état de nature dans la description qu'en fait 
Kaufmann (celui des enfants, d'après le chercheur)
1
. On se contentera donc de citer ses 
résultats pour souligner que deux logiques opposées peuvent être intériorisées par un même 
individu, peuvent être mobilisées avec la même sincérité, et qu'il faut une méthode de 
production et d'analyse des données adaptées pour prendre en compte cette réalité 
sociologique. 
 
À travers la manière de poser les questions, on peut donc laisser l'enquêté faire le travail 
d'analyse (et voir comment il se présente à travers des revendications identitaires, par 
exemple) ou on peut estimer que c'est au sociologue de construire une analyse (lui permettant 
de comprendre l'intériorisation ou l'actualisation de certaines dispositions, par exemple) à 
partir des éléments concrets donnés par l'enquêté pendant l'entretien. Tout en ayant recours à 
ces deux approches, j'ai plutôt privilégié la seconde.  
Durant les entretiens individuels, l'enjeu était de multiplier les occasions permettant de faire 
parler l'enquêté sur des situations et des biens culturels concrets, en évitant au maximum de 
monter en généralité
2
. Dans cette optique, il est par exemple très pratique de se servir des 
lecteurs mp3, des cdthèques, dvdthèques, bibliothèques numériques, comme base de 
discussion. Tout d'abord parce que le recours à certains supports d'écoute, l'organisation 
concrète des contenus sur ces supports et leur variété sont particulièrement heuristiques pour 
approcher des formes objectivées de dispositions socialement constituées à l'égard de la 
culture (LEGON, 2013). En outre, en demandant pour plusieurs œuvres ou artistes précis 
comment l'enquêté les a découvert (en faisant retracer le plus précisément la chaîne de 
découverte, de prescription, etc.), comment il les catégorise, ce qu'en pense son entourage, les 
contextes dans lesquels il les écoute (ou les regarde), etc. on pose des questions auxquelles 
tous les enquêtés répondent sans problèmes et qui livrent des données précieuses pour 
comprendre les avis a priori.  
Grâce aux outils théoriques adéquats, on peut ensuite analyser et généraliser ces éléments 
concrets. On voit aussi de cette manière que certaines pratiques sont tout à fait contradictoires 
par rapport à certaines revendications identitaires ou prises de position réflexive des enquêtés. 
Il est ainsi arrivé à plusieurs reprises de rencontrer des adolescents se disant rebutés par le 
genre hard-rock / métal et de découvrir en examinant leurs bibliothèques iTunes plusieurs 
artistes clairement reliés à ces courants musicaux. Il y alors pour le chercheur quelque chose à 
                                                 
1
 « Les deux logiques ne sont pas situées à un même niveau cognitif. Le principe de tolérance vient de la 
réflexion la plus rationnelle et consciente. Le désir de critique par contre est ressenti de l'intérieur du corps : c'est 
plus fort que soi » (1998, 213) 
2
 Sur l'intérêt des recours aux anecdotes durant les entretiens, voir BEAUD, 1996.  
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comprendre sur ce qui permet de faire cohabiter chez un enquêté une vision de soi et des 
pratiques dont on pourrait penser qu'elles sont objectivement contradictoires.    
 
À chaque fois que les conditions le permettaient, il était également prévu de naviguer sur les 
sites ordinairement utilisés par les enquêtés pour découvrir et/ou consommer des films et de la 
musique. C'était tout d'abord l'occasion de détailler des manières ordinaires de s'orienter dans 
le cadre historiquement inédit d'une offre pléthorique et facilement accessible. Durant un 
premier moment de navigation entièrement gérée et commentée par l'enquêté, il s'agissait de 
comprendre les usages habituels de certaines plateformes (AlloCiné, YouTube, Deezer...), en 
ne s'intéressant qu'à ce qui a du sens pour l'adolescent, à l'image d'une étude de réception. 
Cela permettait notamment de voir quels sont les contenus que l'enquêté cherche au moment 
de l'enquête, à travers quels mots-clés ou rubriques. Une fois des contenus désirables 
identifiés, on peut faire détailler aux enquêtés ce qui rend ces contenus désirables à leurs yeux 
et voir par là sur quelles conceptions de la qualité, quelles sources de découvertes s'appuient 
les adolescents.  
Naviguer sur internet permettait aussi de demander aux adolescents de commenter des visuels 
(affiches, photos promotionnelles...) et des informations (sous formes de textes ou de sons, 
mais aussi de notes, de classements, de statistiques) sur différentes plateformes. Ce second 
moment de navigation était géré par l'enquêteur, qui demandait à l'enquêté de commenter des 
éléments auxquels celui-ci n'aurait pas forcément prêté attention ordinairement. Cette 
méthode, qui correspond à une mise en situation artificielle, permettait de voir si certaines de 
ces informations avaient un sens pour l'enquêté, si cela permettait d'avoir un avis a priori sur 
certains biens culturels, et si oui comment se construisait cet avis. Dans chaque entretien où 
c'était possible, j'ai mené ainsi ce que j'appelle le jeu de la programmation réelle, qui 
consistait à passer en revue sur AlloCiné la programmation d'une salle de cinéma locale. Je 
demandais à celui-ci de catégoriser et d'évaluer chaque film à partir des informations dont il 
disposait (grâce à la plateforme ou aux autres présentations auxquelles il avait pu être 
exposé).  
 
 
Études de cas  
 
Lors de l'année scolaire 2007/2008, dans le cadre de mon Master 2 Recherche, six lycéens 
(trois filles et trois garçons, soit deux adolescents de chaque sexe issus respectivement des 
classes populaires, moyennes et supérieures) ont fait l'objet d'une étude de cas qui visait à 
comprendre l'interdépendance entre leurs pratiques culturelles et leurs pratiques de sociabilité. 
Ils ont été rencontrés individuellement à trois reprises au cours d'entretiens durant entre 2 et 3 
heures, puis au cours d'entretiens collectifs (un ou deux par enquêté) menés avec quelques uns 
de leurs amis identifiés durant les entretiens individuels.  
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L'objectif de cette méthode particulièrement microsociologique était tout d'abord de 
comprendre certains mécanismes à travers lesquels des dispositions sociales peuvent être 
intériorisées. Ensuite, il s'agissait d'avoir une vue assez complète des consommations 
culturelles et des rapports à la culture des enquêté. Enfin les entretiens visaient à reconstituer 
le réseau social construit en creux par le partage (ou l'opposition) de ces goûts et rapports avec 
des personnes de l'entourage. Les grilles d'entretien, les relances, étaient pensées autour de 
l'idée qu'il fallait arriver à comprendre les logiques d'interdépendance entre pratiques 
culturelles et pratiques de sociabilité, à l'échelle individuelle. Même si la problématique 
d'ensemble de ce travail de thèse est sensiblement différente, la grande richesse du matériau et 
le maintien d'une même approche théorique ont permis de reprendre les données produites par 
ce travail de terrain en appliquant les analyses pertinentes par rapport aux questionnements de 
la thèse. En effet, par rapport à toutes les autres approches méthodologiques, l'étude de cas 
permet notamment d'avoir une assise empirique indispensable pour étudier la construction et 
l'actualisation de dispositions sociales dans différents contextes. En recueillant un nombre 
bien plus important d'informations sur un même individu et notamment des informations 
concernant des domaines différents de sa vie (des activités différentes, des interlocuteurs 
différents, des périodes différentes...), l'étude de cas permet d'aller plus loin que les méthodes 
qualitatives «classiques» : « seul un tel dispositif méthodologique permet de juger dans quelle 
mesure certaines dispositions sociales sont transférables d'une situation à l'autre et d'autres 
non, et d'évaluer le degré d'hétérogénéité ou d'homogénéité du patrimoine de dispositions 
incorporées par les acteurs au cours de leurs socialisations antérieures. » (LAHIRE, 2002, 
p.25).  
 
Dans le cadre de la thèse, cette méthode est un appui précieux pour tester l'hypothèse selon 
laquelle la construction d'avis a priori est produite par le croisement entre des dispositions 
intériorisées et des contextes dans lesquels on est exposé à une information culturelle ou à un 
bien culturel. Le problème de cette méthode est que, employée seule, elle empêche de monter 
en généralité. Le très faible nombre d'enquêtés et l'individualisation très marquée de la grille 
d'entretien fait qu'on ne produit des connaissances que sur des mécanismes sociaux, des 
processus rendus logiques à l'échelle individuelle. Il fallait donc bien compléter les études de 
cas par des méthodes qualitatives qui permettent de comparer un plus grand nombre 
d'adolescents (les entretiens individuels).  
 
Aussi, le déroulement précis de l'enquête du M2 (rencontrer individuellement les enquêtés 3 
fois sur une période de 6 mois) a permis de voir quasiment en temps réel certains processus de 
découverte, des évolutions d'avis a priori, etc. Les lycéens sont à un moment du cycle de vie 
pendant lequel on sait que les réseaux sont particulièrement riches en liens (notamment en 
liens faibles) et se renouvellent régulièrement (FORSÉ, 1991 ; GALLAND, 1989 ; BIDART, 
1997, 2008), pendant lequel, aussi, la consommation en musique et cinéma est 
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particulièrement importante et en évolution rapide (OCTOBRE et al., 2010) et pendant lequel, 
enfin, les dispositions sociales se construisent et s'actualisent dans le cadre d'une même 
condition de vie « sous triple contrainte » (LAHIRE, 2004). Aussi courte soit-elle, la période 
de 6 mois pendant laquelle se sont déroulés les entretiens individuels et collectifs a permis 
d'observer et de comprendre des dynamiques d'évolution que les entretiens « classiques » ne 
retrouvent qu'à travers la mémoire des enquêtés. 
 
Dans le cadre de l'étude de cas, le but des entretiens collectifs était de faire varier le contexte 
dans lequel l'enquêté allait s'exprimer, afficher des goûts, adopter des manières de catégoriser 
les biens culturels, juger différents rapports à la culture. En effet, multiplier les contextes dans 
lesquels on peut observer un même individu (seul, avec ses meilleurs amis, avec sa classe, 
avec ses parents...) invite à remettre en cause l'idée d'une identité individuelle, homogène et 
transversale et permet au contraire de voir que « les revendications identitaires peuvent être 
soumises fortement au cadre social dans lesquels elles sont exprimées » (LAHIRE, 2002). Par 
rapport à la thèse que je défends, l'avantage est de mesurer chez un même individu l'effet de la 
variation de contexte dans la construction de certains avis a priori. Réalisés dans l'optique 
d'une étude de cas, les entretiens collectifs n'ont de sens qu'une fois mis en rapport avec les 
entretiens individuels et la connaissance produite sur l'individu, ce qui n'est pas le cas de 
l'utilisation qu'on fera des entretiens collectifs réalisés en classe ou avec des groupes sélectifs.  
 
Ces différentes méthodes qualitatives ont donc toutes un intérêt propre. En prenant en compte 
le groupe (dans plusieurs configurations possibles) et l'individu (dans sa singularité ou dans sa 
comparaison avec d'autres individus) elles permettent, au moment de l'analyse, d'avoir recours 
aux moyens adéquats pour tester les hypothèses à la base de ce travail.  
 
Si la plupart de ces remarques peuvent s'appliquer à un grand nombre d'enquêtes par 
entretiens, ou au moins aux enquêtes menées en sociologie de la culture, il faut enfin préciser 
quelques orientations méthodologiques qui visent à s'adapter plus particulièrement au public 
lycéen, qui est aussi un public adolescent.   
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6.2. Faire des entretiens avec un public a dolescent 
 
Afin de recueillir les données les plus pertinentes, le premier effort à faire est de s’assurer des 
formes de proximités culturelles avec les adolescents.  
 
Entretenir la proximité culturelle 
 
Bien que les questionnaires soient bien sûr concernés par des adaptations méthodologiques au 
public adolescent
1
, celles-ci sont surtout déterminantes dans la réalisation des entretiens.  
 
À partir des connaissances sociologiques déjà accumulées sur les consommations 
cinématographiques et musicales les plus caractéristiques de l'adolescence, il faut donc faire 
un travail continu de « veille » qui permet de connaître les références culturelles qui risquent 
d'être mobilisées aux différents entretiens (que ce soit pour en dire du bien ou du mal). Plus 
qu'avec les autres tranches d'âge, il faut notamment avoir une bonne connaissance de 
l'actualité en musique et en cinéma, notamment dans de le registre des musiques populaires 
contemporaines (DONNAT, 2009). S'il faut s'intéresser aux différentes niches et sous-genres 
qu'on peut trouver dans ces registres, il faut porter une attention particulière aux titres, 
artistes, films qui sont massivement diffusés dans les médias généralistes (ou qui s'adressent 
spécifiquement aux adolescents) dans les semaines ou les mois précédant les entretiens. Ces 
derniers ont beaucoup de chance d'être évoqués, en tant que consommations personnelles ou 
pour décrire les consommations de pairs. Si l'on veut, pendant l'entretien, pouvoir comprendre 
et interagir sur des jugements, des catégorisations, émis sur des biens culturels précis, il peut 
être très utile de regarder régulièrement les chaînes télévisées diffusant des clips et des 
émissions musicales (au moment de l’enquête : W9, Direct Star, NRJ Hits, MTV...), écouter 
différentes radio dites commerciales (VIALE, 2009) et particulièrement écoutées par les 
adolescents, comme NRJ, Skyrock ou Fun Radio.  
Sur les questionnaires, ce travail de veille a permis par exemple de proposer des noms 
d’artistes musicaux qui faisaient effectivement partie des consommations ordinaires d’une 
large partie des répondants. Cela permet de mesurer des distinctions dans les goûts et dégoûts 
les plus fins sans proposer un cadre trop artificiel aux répondants. À l’échelle plus micro, cela 
permet avant tout de réagir de manière pertinente pendant les entretiens et donc de produire 
des données les plus riches possibles. Tout d’abord parce que l’enquêté perçoit qu’il pourra 
rentrer plus dans les détails des ses goûts, dégoûts ou rapports à la culture en voyant que son 
                                                 
1
 Un exemple d'adaptation des questionnaires au jeune âge des répondants peut être trouvé en annexe de 
l'Enfance des loisirs. On découvre le travail réalisé pour faciliter la relation avec les enfants (jeux dans les 
questionnaires, cadeaux adaptés aux tranches d'âge, etc.) et où l'on peut voir le questionnaire en lui même, dont 
la maquette a été pensée et réalisée spécifiquement pour un jeune public : tutoiement, simplicité de la 
formulation de questions, mise en page ludique.  
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interlocuteur comprend ce qu'il dit et le prend au sérieux
1
. Ensuite parce que cela permet à 
l’enquêteur de faire les relances et demandes de précision pertinentes par rapport aux 
références, catégorisations, etc. évoquées par l’enquêté.  
 
Aussi, il me semble indispensable d'être au fait du fonctionnement des plateformes et des 
supports de consommation et de découverte de contenus musicaux qui sont particulièrement 
utilisés par les lycéens (lecteurs MP3, site de streaming ou de téléchargement, YouTube, 
Facebook, Deezer...). On peut ainsi comprendre les choix particuliers faits par certains 
enquêtés (dans les manières de « ranger », de consommer ou de découvrir des films ou 
musique, dans les modes de recherche, de découverte...) et se servir bien plus facilement de 
ces outils pendant les entretiens pour poser des questions et faire émerger des choses qui ne 
sont pas forcément dites autrement.  
Cette démarche de la part de l'enquêteur, quel que soit son âge, ne vise pas du tout à « faire 
jeune », à « montrer patte blanche » pour être accepté, en tant qu'adulte ou chercheur. Il s'agit 
simplement d'être réactif dans les entretiens, de prendre au sérieux les pratiques et les 
références utilisées par les enquêtés, et de produire ainsi les données les plus précises et 
complètes possibles pour tester les hypothèses.  
 
Il faut également faire un effort particulier avec les lycéens et plus largement une population 
d'élèves pour atténuer l'amalgame que ces derniers peuvent faire entre la situation d'entretien 
et une situation scolaire, dans laquelle un adulte qui occupe une position de savant essaye de 
solliciter des réponses auprès d'un « enfant »
2
. Le risque de cette confusion est de brider la 
parole d'une partie des répondants, de créer des effets de légitimité ou, au contraire, 
notamment face à des grands groupes, des effets de résistance et d'anti-intellectualisme. Dans 
les deux cas, cela encourage ou durcit des « revendications identitaires » plus ou moins fortes 
qui réduisent sensiblement le registre que les adolescents peuvent aborder. Le risque était 
d'autant plus important durant les entretiens qui visaient à mesurer la réception d'une offre 
culturelle institutionnelle et durant lesquels je pouvais être identifié comme un représentant de 
l'institution. 
Au début de chaque entretien, individuel ou collectif, j'insistais donc sur le fait que je ne 
représentais aucune institution, qu'il s'agissait bien d'une discussion, que l'entretien n'avait 
rien à voir avec l'école
3
, que je ne cherchais pas à vérifier des réponses, des connaissances, et 
dans laquelle toutes les réponses à mes questions étaient des bonnes réponses. 
                                                 
1
 L’enquêté « teste » souvent le niveau de connivence culturel qui peut s’établir pendant l’entretien en posant des 
questions comme « j’sais pas si vous connaissez ? » après avoir évoqué une référence précise.  
2
 L'asymétrie s'exprimait particulièrement bien dans le fait que je tutoyais chaque enquêté dès la prise de contact, 
ce qui leur semblait toujours logique, alors que, malgré mes propositions répétées, la majorité des adolescents 
n'ont jamais réussi à quitter le vouvoiement.  
3
 Sachant qu'une partie des entretiens se déroulaient au lycée ou même dans des salles de classe. Je précisais 
alors toujours que pendant la durée de l'entretien, nous nous trouvions certes dans un établissement scolaire, mais 
plus « à l'école ». La majorité des entretiens individuels et collectifs se sont cela dit déroulés au domicile des 
enquêtés.  
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Les adolescents ont-ils des problèmes de mémoire ? Réflexions sur l’oubli des noms 
durant les entretiens  
 
Quand on fait des entretiens avec un public adolescent, au sujet de leurs pratiques culturelles, 
on peut être frappé par les troubles de mémoire dont semblent souffrir une part importante des 
enquêtés. Il est en effet fréquent qu'ils ne se souviennent pas du nom des artistes responsables 
des films qu'ils ont vu, des livres qu'ils ont lu ou, un peu plus rarement, des musiques qu'ils 
ont écoutées. Il n'est pas rare non plus qu'ils ne parviennent pas à se rappeler du nom des 
œuvres en elles-mêmes. La situation d'entretien et les questions de l'enquêteur (comme sans 
doute certaines situations scolaires) amènent d'ailleurs plusieurs enquêtés à constater eux-
mêmes qu'ils ont du mal à se rappeler des noms et donc à présenter ces « problèmes de 
mémoire » comme un trait de caractère. Cela se manifeste par la récurrence des expressions 
comme « j’ai une mémoire de poisson rouge » ou « j’ai pas la mémoire des noms », etc.   
Ces adolescents n'ont bien sûr « pas une mauvaise mémoire, mais une mémoire sélective » 
(GUY, 2000, p. 30). Ils n'ont pas tous de raisons sociologiques de repérer, de capitaliser et des 
mettre en correspondance les références objectives que sont (entre autre) les noms des artistes 
et ceux des œuvres1. Pour le dire comme Jean-Claude Passeron, on ne trouve pas chez tous les 
lycéens « les cadres culturels nécessaires à l'identification et à la classification des signes »
2
. 
Pour les enquêtés aux appréhensions les plus éthico-pratiques des œuvres, ce qui est 
mémorisé dans un film, ce sont avant tout des traits de l'histoire, des fonctions remplies (ou 
promises) par les œuvres3. Baudelot, Cartier et Détrez font ce constat à propos de la lecture 
des collégiens et des lycéens : « L'usage du livre à des fins de divertissement est par définition 
voué à l'évanescence : le nom de l'auteur de même que le titre s'échappent, ce qui compte, 
c'est ce qui se passe au moment même de la lecture. (…) Du point de vue des critères du 
lecteur cultivé, ces lectures anonymes sont inexistantes. Elles constituent pourtant un 
fondement essentiel du mode d'appropriation de la lecture à cet âge. » (BAUDELOT et al, 
1999, p.140)
4
  
                                                 
1
 Jean-Michel Guy poursuit : « L'attribution logique, qui consiste à nouer ensemble, de façon définitive, deux 
références n'est pas a priori la procédure la plus courante, mais c'est celle qui organise et articule le mieux les 
connaissances, et permet la conversation sur les films ». Pour aller dans son sens, il faudrait définir ce que veut 
dire une « référence ». On peut distinguer en effet les références objectives (les noms des œuvres, des artistes 
impliquées, les récompenses, etc.) et les autres catégories plus subjectives ou complètement détachées du champ 
artistique.  
2
 À propos de la réception médiatique dans les zones rurales de l'Algérie : « Le  « bruit de fond » qui doit ici son 
importance quantitative tant à la précarité de la réception qu'à l'absence chez les récepteurs des cadres culturels 
nécessaires à l'identification et à la classification des signes, ne se réduit pas à la non-information mais devient, à 
partir d'un certain volume, le principe actif d'un rapport original à l'information. Principe entropique d'une 
écoute sans lendemain ni mémoire qui reste inopérante pour l'accumulation de capital culturel ou l'acquisition 
de compétences nouvelles » (PASSERON, 1991, p. 392, souligné par moi). On voit particulièrement bien dans 
les propos de Passeron comment la manière d'ordonner les pratiques passées conditionne la préparation des 
pratiques futures.   
3
 En musique, c'est le cas typique des tubes, et notamment des « tubes de l’été », dont la célébrité n'empêche pas 
forcément les auteurs de s'effacer derrière la fonction de leur production et donc de rester relativement inconnus.  
4
 Cet effet d’âge se vérifie assez facilement dans le cas du cinéma. Jean Michel Guy relève ainsi que  les 15/17 
reconnaissent moins d'acteurs que les autres tranches d'âge (ils en reconnaissent 13 sur 52, alors que les 25/34 
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Face aux avalanches de réponses qui disent l'absence (« j'ai pas d'mémoire », « j'me souviens 
pas », « j'sais plus c'est qui / j'sais plus c'est quoi » pour reprendre les réponses qui expriment 
le plus souvent l'incapacité, face à l’enquêteur, de mettre un nom sur les expériences passées, 
même contextualisées), le sociologue ne doit donc pas conclure au vide, mais doit plutôt 
envisager une autre approche méthodologique pour retrouver les éventuelles traces du passé – 
passé qui, une fois qu'il a trouvé un bon contexte et les bons mots pour être dit, peut se révéler 
très vif et parfaitement mémorisé. Elles peuvent ainsi permettre au sociologue de retrouver les 
noms dont il peut avoir besoin pour l’analyse de l’entretien, comme dans l’exemple suivant :  
 
« Des fois, y'a un surveillant qui met des films. Il en avait mis un, vachement bien, mais...j'sais 
plus l'nom...j'ai oublié d'lui demander. [C'était avec qui ?] J'sais pas...j'retiens pas les noms. [Et y se 
passait quoi ?] Bah en fait c'est un...j'me rappelle bien d'l'histoire, c'est un...un vieux...c'est dans 
une maison de retraite...c'est un vieux qui raconte à ...une femme, au début, on sait pas qu'c'est sa 
femme, et...il lui raconte une histoire d'amour. Elle a Alzheimer...et y lui raconte ça pour qu'elle 
s'souvienne qu'y sont ensemble et...à la fin, on...bah à la fin elle se souvient et ...c'était vraiment un 
bon film, mais j'ai oublié l'nom (…) Y'avait d'autres bons films...bah y'avait le film, là que j'vous ai 
dit, le film d'amour qui m'a bien plu...y'avai....mais y'en avait plein, hein ! Là on en a vu un, juste 
avant qu'je parte...il était bien ! (Il cherche le nom sans succès) [Et c'est quoi comme film si tu 
peux m'en parler ?] C'est euh...c'est une mère...enfin, c'est une famille qui dégénère un peu 
(amusé)...déjà c'est le père....putain, c'est dur à expliquer ! J'ai eu du mal à expliquer à mes parents 
déjà...c'est une famille, le père, y fait que fumer euh...faut qu'il arrête, p'is à la fin, on voit, y meurt 
d'un cancer....la mère euh... [C'est Le Premier Jour du Reste de Ta Vie ?] Ouais ! Voilà ! Oh, vous 
trouvez vite, hein ! (rire) » (Benoît, Term. Bac Pro, mère secrétaire, bac)  
 
Au cours des entretiens avec des adolescents qui, comme Benoît, ne se souviennent pas des 
noms, de titres, ne parviennent pas à catégoriser par genres, etc., il faut être particulièrement 
attentif à toutes les catégorisations indigènes, toutes les pratiques langagières et corporelles 
qui permettent de stocker et évoquer les expériences passées. En effet, c’est bien à partir des 
manières de remobiliser ces expériences passées que peuvent se construire les manières de 
catégoriser et juger des musiques et des films dont on a pas encore fait l'expérience.  
                                                                                                                                                        
ans en reconnaissent 25, par exemple) (GUY, 2000).  
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PARTIE 1 : « Eux» et « nous» :  
les avis a priori selon le public imaginé 
 
 
 
 
 
Quand les individus n'ont pas encore consommé les biens culturels et que ceux-ci leur sont 
présentés, ils ne jugent pas que la qualité de ces biens culturels en se posant la question « est-
ce que c'est bien ? ». Consciemment ou non, ils se posent également la question de savoir si 
c'est « bien pour eux ». Pouvoir répondre à cette question suppose deux choses :  
  Arriver, via la présentation du bien culturel, à imaginer quel est le public qui risque de 
consommer ce bien. On peut caractériser ce public aussi bien par son âge, son sexe 
que par sa richesse économique ou culturelle, son niveau d'engagement dans la 
pratique...Les lycéens peuvent donc catégoriser a priori le bien culturel par son public 
présumé.  
 Se considérer soi-même, au moins dans un contexte donné, comme faisant partie ou ne 
faisant pas partie d'un « public » plus large, ou de plusieurs publics, ayant des 
caractéristiques précises. On peut être caractérisé objectivement par son âge, son sexe, 
son lieu de vie...sans nécessairement se percevoir comme faisant partie du « public » 
de son sexe, de son âge, de son lieu de vie.  
 
Cette première partie va donc s'attacher à montrer comment les lycéens effectuent cette 
double opération (imaginer a priori le public d'une musique ou d'un film, se percevoir plus ou 
moins nettement comme appartenant ou non à ce public) et le rôle de cette dernière dans la 
construction des avis a priori – notamment dans le fait de trouver plus ou moins envisageable 
la consommation de certaines musiques ou certains films. C'est le résultat de cette double 
opération de classement dont parle Pierre Bourdieu, et qui tend à produire chez les individus 
des perceptions d'eux-mêmes comme appartenant à un « nous » différent d'un « eux » : « Ce 
que les individus et les groupes investissent dans le sens particulier qu'ils donnent aux 
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systèmes de classement communs par l'usage qu'ils en font, c'est infiniment plus que leur 
intérêt au sens ordinaire du terme, c'est tout leur être social, tout ce qui définit l'idée qu'ils se 
font d'eux-mêmes, le contrat primordial et tacite par lequel ils se définissent comme “nous” 
par rapport à “eux”, aux “autres” et qui est au principe des exclusions (“ce n'est pas pour 
nous”) et des inclusions qu'ils opèrent parmi les propriétés produites par le système de 
classement commun. » (1979, 557-558).
1
 
 
Les trois chapitres composant cette partie vont s'organiser autour de trois propriétés objectives 
qui structurent largement les pratiques culturelles des lycéens (OCTOBRE et al. 2010), et qui 
peuvent servir à se définir soi comme faisant partie d'un public : l'âge, le sexe et le milieu 
social. La partie progressera donc en allant d'une propriété que partagent tous les enquêtés du 
corpus, à celle qui divise les divisent en deux populations, pour terminer par celle qui les 
distinguent en plusieurs groupes. 
D'un côté, il s'agira d'analyser ce qui dispose les lycéens à se percevoir comme faisant plus ou 
moins partie du public de leur âge, de leur sexe et de leur milieu social. On verra, notamment 
pour l'âge et le sexe, que moins les lycéens ont évolué dans des milieux marqués par le capital 
culturel (par leur origine sociale, leurs parcours scolaires, etc.) plus ils tendent à développer 
des formes de de revendications identitaires qui déterminent très fortement l'univers des 
envisageables. Dans chaque chapitre j'analyserai également à travers quels types d'indices, 
fournis par les présentations des biens culturels, les différents lycéens catégorisent les biens 
culturels comme étant destinés à des publics particuliers.  
 
Il est utile de remarquer dès à présent que, pour chaque variable abordée, certaines questions 
vont se poser régulièrement : dans quelle mesure le sociologue enregistre-t-il des déclarations, 
des affichages de pratiques, goûts, jugements a priori, qui prennent sens dans une présentation 
de soi adaptée à un (ou des) contexte(s) (montrer à l'enquêteur qu'on est un « vrai » garçon, un 
« vrai » adolescent, qu'on n'est pas un « beauf », etc. ) ? Comment savoir s'il prend bien la 
mesure de convictions, goûts, manières de catégoriser ordinaires via lesquels l'enquêté 
s'oriente dans la recherche d'une expérience culturelle satisfaisante ? Pour le dire autrement, il 
s'agit de savoir à quel point les propos que tiennent les enquêtés sont travaillés par des 
contraintes externes (le respect de certaines normes qui contraignent l'affichage des goûts) ou 
par une contrainte interne (l'intériorisation de ses croyances, etc.). On peut par exemple se 
demander, comme Christine Détrez le fait dans plusieurs de ses travaux  portant sur l'effet du 
genre: est-ce que les garçons ont réellement plus de mal à trouver du plaisir à travers une 
réception culturelle centrée sur l'émotion, ou on t-ils simplement plus de mal à en parler?
2
  
                                                 
1
 On pourrait compléter cette citation par une autre, tirée de « La jeunesse n'est qu'un mot » : « Les 
classifications par âge (mais aussi par sexe ou, bien sûr, par classe) reviennent toujours à imposer des limites et à 
produire un ordre auquel chacun doit se tenir, dans lequel chacun doit se tenir à sa place. » L'ordre pourrait ici 
être entendu comme l'orientation a priori vers des registres et des rapports à la culture envisageables « pour soi ».  
(BOURDIEU, 1984, p. 143) 
2
« La question se pose alors de savoir si cette variation sociale de la “ psychologisation ” se manifeste dans la 
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En prenant en compte les pratiques de sociabilité dans l'analyse des pratiques culturelles, la 
sociologie de la culture a fait depuis quelques années des efforts importants pour « dissocier 
dans l’analyse les préférences personnelles des goûts affichés sur la scène sociale » 
(PASQUIER, 2005, p.56). Cette dissociation essentielle a permis de mieux faire la part des 
choses entre des socialisations culturelles et des stratégies (conscientes ou inconscientes) 
distinctives ou intégratives. Dans le cadre de cette thèse, il s'agit de comprendre ce qui fait 
que les lycéens puissent trouver la consommation d'un bien auquel ils n'ont pas encore goûté 
envisageable pour eux, que ce soit dans l'anticipation d'une pratique « de scène », ou « de 
coulisse ». Pour que les éléments de terrain convoqués soient des preuves solides des thèses 
que j'avance, il faut donc s'assurer qu'il ne s'agit pas uniquement de l'affichage d'une posture, 
dans le contexte d'une discussion avec l'enquêteur ou avec des pairs. Cette posture pourrait en 
effet « masquer » un a priori très différent - par exemple, trouver désirable un bien culturel 
dont on sait, grâce à la manière dont on a l'a catégorisé a priori, qu'il serait « mal vu » sur 
certaines scènes sociales. Pour ce faire, le chercheur est obligé de recouper des informations 
et de multiplier les pistes durant l'entretien pour bien s'assurer de faire la part des choses 
concernant chaque enquêté.  
 
  
La première propriété objective que partagent tous les enquêtés, c'est d'être dans une même 
tranche d'âge, (entre 15 et 20 ans), de la même génération et d'avoir le statut d'élève du second 
degré. Le partage de ces conditions de vie objectives peut les amener à être désignés (et à se 
désigner eux-mêmes) comme des « jeunes », des « élèves » ou des « adolescents ».   
                                                                                                                                                        
réception, et le vécu des sensations, ou tout simplement dans leur plus ou moins évidente dicibilité, à soi, aux 
copains… et aux enquêteurs. » (DETREZ, COTELETTE, PLUVINET, 2007).  
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 CHAPITRE 1 - Faire partie du public adolescent 
 
 
 
En 1978, Pierre Bourdieu affirme qu'il est impossible pour le sociologue de définir 
objectivement où s'arrête la jeunesse. Pour lui, les frontières de cette catégorie ne peuvent être 
que le résultat de luttes pour le monopole de définitions entre groupes sociaux :  
« Il n'y a rien là que de très banal, mais qui fait voir que l'âge est une donnée biologique 
socialement manipulée et manipulable ; et que le fait de parler des jeunes comme d'une unité 
sociale, d'un groupe constitué, doté d'intérêts communs, et de rapporter ces intérêts à un âge 
défini biologiquement, constitue déjà une manipulation évidente. » 
30 ans plus tard, même si la sociologie française a accusé un retard (par rapport aux 
américains notamment) dans la prise au sérieux de la question de la jeunesse comme objet 
scientifique, il serait difficile de s'en tenir exactement à la position défendue par Pierre 
Bourdieu
1
. Le partage de plus en plus commun d'une même condition d'élève du secondaire, 
le fort développement de l'économie médiatico-publicitaire dans l'offre culturelle (DONNAT, 
1994) et la segmentation de plus en plus précise et efficace des publics visés dans la 
production et la promotion des biens culturels (SOHN, 2001 ; BEUSCART et MELLET, 
2012) ont renforcé des tendances déjà sensibles depuis des décennies : l'adolescence en tant 
que cycle de vie, se caractérise par des pratiques culturelles et des rapports à la culture 
objectivement mesurables (PATUREAU, 1992, DONNAT 1994), dont les contenus précis 
peuvent varier suivant les générations. Celles-ci occupent une large partie de ce qui apparaît 
objectivement comme un style de vie adolescent, dont on arrive à mesurer la construction au 
fur et à mesure de l'avancée en âge (OCTOBRE et al, 2010). Par rapport à d'autres tranches 
d'âge, ces pratiques caractéristiques semblent traverser plus facilement les frontières sociales, 
tout en s'articulant sur des positions genrées très marquées (GLEVAREC, 2005 ; PASQUIER, 
2005). Les éléments les plus caractéristiques de ce qu'on peut appeler, avec beaucoup de 
précautions, la « culture jeune » entretiennent, comme on le verra, de nombreux liens avec les 
préférences culturelles et les rapports à la culture qui caractérises les  classes populaires, sans 
toutefois s'y réduire (DONNAT, 1994 ;  BAUDELOT et al, 1999). Ces résultats indiscutables 
amènent une partie des chercheurs à proposer des conclusions relativement générales (et 
parfois problématiques) sur « les adolescents » en tant qu'individus pris dans un cycle de vie 
délimité et pouvant mobiliser des ressources particulières pour vivre au mieux ce passage.
2
 
                                                 
1
 « Bien sûr, l'âge a une dimension biologique qui ne ressortit pas au domaine sociologique mais on a trop 
souvent pris argument de cette dimension comme si elle invalidait définitivement toute perspective sociologique. 
(…) La validité d'une telle perspective ne tient pas aux qualités intrinsèques de ces aspects de la vie humaine – 
l'âge, le vieillissement – mais à la construction par le sociologue de la problématique et des concepts qui vont 
servir à l'analyse. La dimension biologique de l'âge, qui n'est qu'une dimension parmi d'autres, ne rend pas 
caduque a priori l'analyse sociologique. » (GALLAND, 2011, p.52) 
2
 « Au moment socialement connu sous le nom de l'adolescence, l'enfant acquière plus d'autonomie, la « crise » 
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Mon propos ici n'est pas de questionner l'existence objective d'une « culture adolescente », 
mais de voir si (et dans quelles conditions) l'appartenance objective à une même tranche d'âge 
(le « moment socialement connu sous le nom de l'adolescence » comme le dit Singly) produit 
ou non un effet sur la construction d'avis a priori sur l'offre musicale et cinématographique. 
Pour cela, le point de vue de Bourdieu et les connaissances produites par les chercheurs qui se 
sont penchés spécifiquement sur les pratiques culturelles des 15/19 ans me semblent tous les 
deux indispensables et complémentaires. On peut en effet penser que le lien aujourd'hui 
démontré entre l'âge biologique et un âge « culturel », qui fait que la jeunesse a une réalité 
plus épaisse qu'un simple mot, n'a rien d'automatique ni de mécanique. Ce lien reste une 
construction, qui est l'effet mêlé d'un travail explicite d'une partie des acteurs (ceux des 
industries culturelles ou des institutions par exemples), d'apprentissages sociaux (par des 
transmissions verticales et horizontales) et des contextes dans lesquels ces apprentissages 
peuvent plus ou moins bien s'actualiser.  
 
Après avoir montré comment tous les lycéens catégorisent une partie de l'offre comme étant 
pour les « plus jeunes » qu'eux et tendent à se montrer plus ou moins rebutés par cette offre, 
j'analyserai dans ce chapitre ce qui fait qu'une partie des lycéens revendiquent une 
appartenance au public adolescent pour justifier un dégoût a priori pour ce qui est considéré 
comme pour les « plus vieux ». Je m'attacherai ensuite à comprendre comment la perception 
de soi comme pris dans un cycle de vie s'inscrit dans la construction d'une carrière d'auditeur / 
spectateur en cours, qui implique d'imaginer déjà ce qui se passera après la sortie de 
l'adolescence. Enfin, j'analyserai comment le passage par des formes d'entre-soi et comment 
l'intériorisation de certaines dispositions permet à une petite partie des lycéens de ne pas se 
percevoir comme faisant partie du public adolescent et donc de ne pas développer les mêmes 
a priori que la majorité de leurs camarades pour une partie de l'offre.  
 
 
I. PLUS UN ENFANT 
 
Pierre Bourdieu explique dans La Distinction que « les choix culturels explicites se 
construisent souvent par opposition aux choix des groupes les plus proches dans l’espace 
social, avec qui la concurrence est la plus directe et la plus immédiate » (1979, p. 290). Si le 
sociologue évoque en réalité les classes sociales, on peut également se servir de ce constat 
pour les différents cycles de vie. C'est ce qui apparaît clairement dans l'analyse par 
Dominique Pasquier des différentes communautés de réception de la série Hélène et les 
Garçons (1999) : celles-ci tiennent surtout à se distinguer de celles qui sont juste en-dessous 
                                                                                                                                                        
est conçue comme lui permettant de construire un monde personnel, séparé notamment de celui de ses parents, 
en empruntant à la culture « jeune », à ses pairs. » (SINGLY, 2003, p.9).  
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d'elles en termes d'âge, pour valider symboliquement l'évolution dans le cycle de vie. Se 
percevoir comme un adolescent se ferait donc « en relation » à l'enfance et à l'âge adulte. Pour 
observer empiriquement comment les lycéens s'identifient eux-mêmes et identifient les autres 
comme faisant partie du public d'un certain âge, le moyen le plus simple est donc d'analyser 
les moments où les enquêtés s'expriment par rapport à des pratiques qui semblent typiques 
d'individus plus jeunes et plus vieux qu'eux
1
.  
La perception de soi comme étant un public « d'un certain âge », pour qui tout n'est pas 
possible, se manifeste sans doute avec le plus de clarté dans les moments où les enquêtés 
veulent afficher leur distinction des plus jeunes qu'eux. Souvent, cette distinction ne repose 
pas uniquement sur une différence d'âge comptée en nombre d'années (bien qu'on puisse bien 
sûr retrouver des discours de ce type : « [Le fait d'aller voir un film pour l'acteur qui est beau, 
t'as l'impression que c'est des gens en particulier qui font ça ?] Ouais, voilà, c'est ça. Ouais, 
que c'est euh...Voilà quoi ! 12 / 13 ans euh...(rire)...voilà quoi ! Moi j'le faisais aussi, hein ! » 
Manuela, mère assistante sociale, bac, père journaliste, études supérieures). Le plus important 
sont généralement les marqueurs statutaires de cette différence d'âge : écoliers ou collégiens, 
petits frères ou petites soeurs. L'entrée au lycée marque donc un moment important dans la 
perception de soi en tant que public, dans l'évaluation a priori de ce qui est « de son âge », 
comme l'entrée dans le collège représentait déjà une modification de l'univers des jeux 
envisageables pour soi
2
. Elle représente souvent l'abandon progressif mais rapide d'une partie 
des pratiques (celles du collégien et éventuellement, encore, de l'enfant) au profit d'autres.  
Si plusieurs recherches présentent à juste raison cette évolution comme le résultat d'une 
adaptation sociale (souvent inconsciente) pour éviter la marginalisation (PASQUIER, 1999 ; 
2005), on peut également souligner ses effets dans la redéfinition des horizons culturels 
envisageables des jeunes.  
À travers la construction d'un nouveau « nous » (les lycéens, les adolescents) qui se distingue 
d'un nouveau « eux » (les collégiens, « les gamins », les « pré-adolescents »...), la perception 
de soi en tant que consommateur culturel évolue, y compris dans ses dimensions les plus 
intimes, ou en dehors des scènes sociales sur lesquelles on affiche ses goûts. Au-delà même 
des mécanismes centraux de distinction ou de conformisme social par les pratiques culturelles 
et les rapports à la culture, l'utilisation du « eux » souligne tout d'abord une perception de soi 
                                                 
1
 « C'est ce qui ressort très clairement des entretiens avec les adolescents, qui ont souvent à se situer à la fois par 
rapport aux goûts plus « vieux » (« ringards », « dépassés », « vieillots ») de leurs parents et par rapport aux 
goûts plus « gamins » de leurs frères et sœurs ou de leurs camarades des plus petites classes (à l'école primaire 
ou au collège) ». (Lahire, 2004, p.506).  
2
  « Une des grande stratégies pour « grandir » est de se démarquer des pratiques des plus jeunes, enjeu d'autant 
plus épineux quand on franchit les seuils que représentent l'entrée au collège et l'entrée au lycée » (DETREZ et 
VANHEE, 2012, p. 198).  Dejaiffe et Rubi montrent bien comment le jeu du loup est rapidement abonné dès la 
fin de primaire en anticipation du passage en 6ème: «  Jouer au loup semble être pour [les jeunes collégiens] un 
jeu inhérent à une catégorie d’âge, l’enfance, qui inclut des pratiques, des goûts, des manières d’être au monde 
dont ils tentent pour la majorité de s’éloigner en se conformant à d’autres normes sociales les conduisant à une 
autre catégorie d’âge, la pré-adolescence. » (…) « Le changement de structure scolaire est vu par certains des 
élèves comme parallèle et propice à un changement personnel, interne et identitaire. Ils « deviennent grands » et 
le passage en 6e marque une étape intégrative du grandir. » (2011, p. 5)  
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comme n'appartenant pas ou plus à certains publics auxquels seraient destinés certains films 
ou certaines musiques. Dans ce sens, le problème n'est pas seulement qu'on n'a plus « le 
droit » de consommer un registre enfantin ou collégien, mais qu'on peut l'associer a priori à 
l'ennui, à la qualité moindre, au dégoût. 
 
   1.1 Catégoriser une offre comme étant pour les plus jeunes que soi : 
l'exemple des « dessins animés » 
 
Les indices utilisés pour catégoriser a priori un film ou une musique comme étant pour les 
« plus petits » sont nombreux. Les lycéens peuvent par exemple avoir une idée de l'âge du 
public, à travers des observations d'individus qu'ils ne connaissent pas (la queue pour un film 
au cinéma, un reportage télévisé sur les fans de Tokio Hotel...), ou, comme on le verra avec le 
cas de Casilda, des membres de son propre réseau social (fratrie, amis d'amis...). Ils peuvent 
aussi associer des canaux de diffusion et ce qu'ils diffusent à la pré-adolescence ou à l'époque 
du collège. C'est le cas notamment des médias de « stars » (issues du Top 50, de séries 
télévisées, etc.) comme le magazine Star Club, ou l'émission Fan 2. Mais cela peut être aussi 
le cas de médias qui traitent d'une certaine manière l'actualité musicale de genre que les 
lycéens disent aimer, comme le rock :  
 
« [Qu'est-ce que tu prends comme mag ?] Guitar Part...Inrock, et c'est tout. [Rock One, ça 
t'intéresse par exemple ?] Rock One ? Non. C'est trop...j'sais pas, c'est...(silence) pff c'est l'truc avec 
des posters et tout. Moi ça m'branche pas. Ça fait gamin
1
. » (Josselin, Term S., parents 
commerçants, bac+2)  
 
Quand ils ne connaissent rien ou presque de l'artiste ou de l'oeuvre et de ce qui l'entoure 
(volume de diffusion, médias qui diffusent, publics qui s'affichent comme fans de...), les 
lycéens utilisent les indices visuels généralement créés pour promouvoir l'oeuvre (polices 
d'écriture qui ressemblent à celles utilisées en couverture des livres pour enfant, mise en avant 
d'un enfant sur l'affiche ou d'autres outils promotionnels, etc.). C'est ce que permet de faire 
apparaître une méthode comme le jeu de la programmation réelle :  
 
« Monsieur Papa, avec... Kad Merad...Michèle Laroque. Non. [Alors pourquoi pas?] Bah ça à 
l’air... même sans regarder le synopsis et tout je pense que c’est destiné quand même à un public 
plutôt d’enfants, avec le «papa» écrit comme ça et tout ça. » (Virgile,  2de, père graphiste, BEPC,  
mère médiatrice culturelle, bac) 
 
                                                 
1
 Les passages en gras dans les extraits d’entretiens mettent en avant les propos des enquêtés qui correspondent 
le plus clairement à l’analyse. 
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« Olà ! (vient de découvrir l'affiche du film Monsieur Papa) ! Ça, ça a l'air nul ! (rire)...C'est bien 
qu'y ait des films pour les enfants, mais... » (Louisa, Term L, père cadre du privé, mère professeur 
de français et histoire-géo en CFA. Diplômés du supérieur) 
 
La méthode montre ainsi que des genres entiers peuvent être plutôt associés aux plus jeunes 
que soi et donc représenter, en l'absence d'autres indices ou prescriptions, un motif suffisant 
pour développer un a priori particulier sur les œuvres particulières qui sont rangées dans cette 
catégorie. Dans le domaine du cinéma, c'est le cas  des « dessins animés ».  
 
« [Mission G, Avec c'que t'as vu (sur la page AlloCiné du film), qu'est-ce que tu peux m'en dire ?] 
Dessin Animé. Et du coup j'élimine très rapidement...c'qui est bête d'ailleurs...'fin, souvent j'me 
pose la question, parce que euh...j'ai des amis qui m'ont dit euh “regarde euh...c'dessin ani”...'fin ! 
(se reprend) “ce film d'animation” ! [C'est différent ?] Ouais ! Mon copain notamment qu'a 
regardé euh...moi j'ai tendance à utiliser « dessin animé » quand c'est pour les enfants et « film 
d'animation » quand c'est pour adultes plutôt ! [Et donc ton copain il a regardé...] (me coupe) 
Il a regardé un dessin animé...un film d'animation euh...je sais plus l'nom...y m'a dit “tu devrais 
l'regarder”, y m'a dit qu'il était génial, y m'donne envie quand y m'en parle, mais le fait que ce 
soit un dessin animé ça me...pff... [C'est plus dur ?] Ouais ! Je sais pas pourquoi, c'est bizarre, 
parce que...alors que ça peut être bien aussi mais...mais voilà, donc en général, j'ai tendance à 
éliminer d'entrée de jeu les dessins animés. » (Marjorie, Term S, mère sans emploi, équivalent bac, 
père employé à la SNCF, Bac pro).  
 
Comme on le voit dans cet extrait d'entretien, la délimitation des catégories est importante, 
parce qu'on peut s'estimer comme faisant partie du public potentiel de l'une mais pas de 
l'autre. La division entre « dessins animés » et « films d'animation » semble recouper à la fois 
une division dans l'âge du public, mais aussi dans une forme de noblesse du film considéré – 
la catégorie « film d'animation » ayant l'intérêt d'ajouter une distinction entre télévision et 
cinéma, entre divertissement et « art ». La manière de présenter ou de se voir présentée 
l'oeuvre à travers les « bons » termes est donc un enjeu important, qui est apparu dans les 
classes participant au dispositif Lycéens et Apprentis Au Cinéma et qui devaient aller voir 
Valse Avec Bachir :  
 
« Prof de français (qui présente le film quelques jours avant que les élèves aillent le voir) : Donc 
au niveau du dessin d'animation, on sera plutôt dans l'style de Persepolis que...de Shrek 3. Fille : 
Bah oui ! (rire, sur le ton de l'évidence) Prof : En général, quand on pense à des dessins 
animés...dessins d'animation, on pense plutôt à des enfants, donc c'est un genre particulier, hein. 
Donc le film qu'on va voir, c'est effectivement un dessin...(se reprend) c'est un film d'animation. 
Film d'animation euh...mais euh...pas dessin animé euh...voilà, comme vous auriez l'habitude 
de voir. » (Classe seconde générale, Petite ville Haute-Savoie)  
 
L'extrait d'entretien réalisé avec Marjorie montre aussi que quand les lycéens disposent 
d'autres prescriptions (à l'inverse de Virgile et Louisa, dans la situation du jeu de la 
programmation réelle), la catégorisation et le jugement a priori de/sur l'œuvre peuvent 
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changer nettement. Comme on le verra dans le chapitre 6, les « prescripteurs » en qui l’on a 
confiance parviennent souvent à remettre en question la valeur de tous les autres indices 
utilisés pour construire son avis a priori.  
 
Il serait pourtant impossible de ne pas remarquer dans les entretiens que les lycéens peuvent 
avoir des a priori positifs pour des films ou des musiques qui réunissent les indices des offres 
pour les plus jeunes. Ils peuvent même avoir ces a priori positifs tout en identifiant l'offre 
comme étant pour les plus jeunes qu'eux. Si on est attentif à la manière dont les lycéens 
parlent de ces œuvres qu'ils trouvent désirables (des « dessins animés », par exemple), on 
remarque qu'ils s'autorisent toujours à aimer ou à avoir envie de consommer quelque chose 
qu'ils catégorisent pourtant comme n'étant plus de leur âge.  
Parmi les lycéens rencontrés, ce sont quasi essentiellement des filles, le plus souvent 
scolarisées en seconde, qui parlent de leurs désirs de consommer des films et des musiques 
dont elles savent qu'ils sont théoriquement plutôt destinés aux enfants.  
 
« [Tout l'monde avait envie d'aller voir ça (on parle de Raiponce, que les deux amies ont vu avec 
d'autres copines) ?] Pauline : Ouais, bah on voulait toutes aller voir ça...p'is vu qu'y avait ma p'tite 
soeur euh...j'voulais l'emmener p'is...on s'est r'trouvées euh...au milieu des enfants d'5 ans ! (rire) 
[C'est normal ?] Les deux : Bah c'est un Disney (ton de l'évidence) P : Donc c'est normal, ouais, 
y'avait des enfants plutôt euh...Magalie : En bas âge (rire) P : Ouais, moins d'10 ans, quoi, p'is 
y'avait nous (rire). [Et vous avez l'impression que vous passez pour des petites quand vous dites 
que vous allez voir Raiponce ?] P : Oh non ! M : (en même temps que son amie) Ah non, pas du 
tout, hein ! Non, il était bien hein ! P : Ah non, mais j'ai aucune honte à dire que j'adore les Disney 
! (sourire). [Qu'est-ce qui donnait envie dans celui-là ? Parce que c'est un Disney ?] P : Ouais, en 
général, ouais...et p'is j'avais vu la bande-annonce et...(rire) j'étais mort de rire devant mon ordi, 
quand j'avais vu ça ! M : P'is moi j'aime bien la voix d'Romain Duris, alors... (rire). » (1
ère
 ES, 
Magalie, mère directrice d'agence d'assurance, bac, père ingénieur en BTP, diplômé du supérieur. 
Pauline, mère au foyer et père ingénieur informaticien, diplômés du supérieur.) 
 
Aussi évident que cela puisse paraître, il est utile de remarquer à quel point le studio de 
production responsable de l'œuvre peut devenir un indice fiable pour prévoir l'âge du public 
auquel s'adresse cette œuvre. Disney occupe de ce point de vue une place assez unique, 
puisque les studios de production ne sont d'ordinaire presque jamais connus ou pris en compte 
par les lycéens pour s'orienter a priori. Les œuvres qui rentrent dans la catégorie « films de 
Disney » se situent en réalité dans une position complexe. Ils sont catégorisés sans ambiguïté 
comme des films pour enfants, ou du moins dont on sait qu'ils vont attirer un public plus 
enfantin que d'autres films. Pourtant la major a opéré depuis plusieurs années, dans le sillage 
de DreamWorks, un travail d'ouverture pour séduire les adolescents qui se désintéressaient des 
registres enfantins. Tout d'abord par une modification sensible du contenu des films : les films 
intègrent des références à la culture pop des adolescents (personnages, répliques, chansons...), 
une part auparavant absente de second degré et d'autodérision, en parodiant certains 
fondements du conte pour enfant, facilitant ainsi le rapport à la culture du « délire » 
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typiquement adolescente. Mais aussi en développant des techniques promotionnelles qui ne 
s'adressent clairement pas aux enfants : confier le doublage des personnages « inconnus » (et 
le travail de promotion du film dans les médias audiovisuels) à des acteurs populaires, 
notamment auprès d'un public jeune (Magalie a bien identifié le nom de Romain Duris et l'a 
associé à l'œuvre) est un exemple parmi d'autres. Comme on le voit dans l'extrait d'entretien, 
les adolescents peuvent avoir l'impression que d'une certaine manière, les « Disney » 
s'adressent toujours à eux et qu'ils sont donc envisageables pour des adolescents. Pourtant, 
même dans ce cas là, on voit que les deux amies trouvent des moyens de s'autoriser l'a priori 
positif pour Raiponce. Tout d'abord, comme je le développerai plus tard, en anticipant une 
consommation « entre filles ». Ensuite, en faisant de la sortie au cinéma une sortie aussi 
familiale (Pauline emmène sa petite sœur avec elle).  
C'est toujours la prévision d'un contexte de consommation un peu extra-ordinaire, ou assez 
particulier, qui permet de développer un a priori positif pour les musiques et les films destinés 
aux plus jeunes que soi : soirées entre amis où l'on revisite le passé (souvent distant d'à peine 
2 ou 3 ans) avec les délices de la nostalgie, ou durant lesquelles on a un « délire » commun 
sur des biens culturels pour « enfants » ou pour « pré-ado ». Les personnes avec qui on 
consomme les biens culturels ou avec qui on compte les consommer comptent alors 
énormément : ce sont souvent des liens forts, et c'est pour beaucoup la perspective du moment 
passé avec eux, des futurs échanges et « délires » qui vont pouvoir se développer autour du 
bien culturel, qui contribuent à l'a priori positif. On peut également prendre en compte le cas 
des sorties familiales au cinéma ou choix d'un DVD avec le petit frère ou la petite sœur, cadre 
dans lequel on envisage avec plaisir de consommer en tant qu'accompagnant quelque chose 
qui n'est pas vraiment pour soi (le film est choisi pour le petit de la famille) permettent ainsi 
d'envisager ponctuellement la consommation d'un bien culturel dont on pense pourtant qu'il 
est destiné à plus jeune que soi.  
Enfin, les lycéens peuvent également raconter, plus rarement, comment ils s'autorisent des 
plaisirs régressifs seuls (loin des éventuelles brimades et moqueries que pourraient 
occasionner une telle consommation au premier degré), en consommant en streaming un film 
ou une musique pour lesquels ils ont « passé l'âge » mais qu'ils ont quand même envie de 
consommer pour essayer de retrouver des plaisirs culturels liés à l'enfance. L'effet escompté 
n'est d'ailleurs pas toujours au rendez-vous, et le retour aux registres perçus comme « pour 
plus jeunes » ne se fait plus alors que sur le mode de la nostalgie.  
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1.2  Décalage des calendriers dans les manières de catégoriser ce qu i est 
pour les « plus jeunes » 
 
Si on trouve chez tous les enquêtés cette distinction entre soi-même et un public enfantin 
auquel on estime ne plus appartenir, le fondement sur lequel s'appuie cette distinction peut en 
revanche varier selon les lycéens. La perception de ce qui est « pour les collégiens », « pour 
les pré-ado », ou même « pour les gamins » n'est pas toujours évidente. La frontière n'apparaît 
pas automatiquement de la même manière et au même moment à tous les lycéens. Dans le cas 
de la musique et du cinéma, des variables comme l'origine sociale semblent intervenir assez 
nettement dans les manières de délimiter les âges adéquats pour différents biens culturels. Les 
enfants issus de milieux diplômés estiment vraisemblablement plus tôt que leurs camarades 
que certains biens culturels sont pour les plus jeunes (les collégiens par exemple). Le fait de 
fréquenter essentiellement des pairs venant des mêmes milieux peut amplifier cette précocité 
puisqu'ils ont alors l'impression d'être dans un mouvement collectif et « naturel » d'abandon 
des pratiques du collège. Dans ces cas là, comme dans celui Maëlle, le fait que l'ensemble du 
groupe ait « dépassé » certains stades (goûts, pratiques, rapports à la culture) appuie 
l'évidence du marquage par l'âge.  
 
« [Twilight tu les as vus ou pas?] Non jamais je les ai jamais vus. [Ni lus ni vus?] Non. [Ça 
t’intéresse pas ?] Ah pas du tout. [D’accord. Comment tu l’imagines toi?] Bah j’ai vu des extraits, 
c’est cul-cul à mort, histoire d’amour avec des vampires. Et puis les acteurs j'les aime pas en plus. 
[Les deux acteurs principaux ?] Ouais les deux je les aime pas. Enfin vraiment ça m’attire pas du 
tout ça, même si ça passe à la télé je le regarde pas, je pense. [Et tu connais beaucoup de gens 
autour de toi qui aiment bien ça?] Oh quand c’est sorti oui. Mais oui les gens aiment bien. Enfin ça 
dépend qui, les filles. [T’en connais beaucoup des filles qui aiment bien, même des amies 
proches?] Maintenant non, quand c’est sorti, oui. Ouais non maintenant personne n’aime. 
[Parce que vous étiez plus jeunes, ou alors parce que c'est plus autant d'actualité ?] Parce qu’on 
était plus jeunes. C’est plus de notre âge là maintenant. » (Maëlle, Term L, père  accordeur de 
piano, mère bibliothécaire-copiste. Études supérieures) 
 
L'analyse du questionnaire rempli par les rhônalpins permet pourtant de voir que les films de 
la saga Twilight sont particulièrement vus et appréciés par les lycéennes. A la question ouverte 
leur demandant de citer leur film préféré, Twilight recueille 34 citations, ce qui en fait le film 
le plus cité (5,5% des répondants). Si ces résultats amènent surtout à conclure à la dispersion 
des préférences des 15/19 ans, notamment par rapport aux collégiens (OCTOBRE et al. 
2010), on sait par ailleurs que le film a été vu (sans forcément être aimé) par un grand nombre 
de lycéennes. 8% des rhônalpins se souviennent s'être servi de leur carte M'ra! pour aller voir 
un film de la saga, soit 18% de ceux qui citent au moins un film vu avec la carte. Là encore, 
c'est le film le plus vu grâce à la carte. On pourrait ajouter à ces élèves ceux qui ne se 
rappellent pas avoir utilisé leur carte pour voir le film, ceux qui sont allés le voir au cinéma en 
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payant leur place, et ceux – certainement encore plus nombreux - qui en ont vu  dans la même 
période un épisode de la saga sur un autre support (DVD, DivX, streaming), chez eux ou chez 
des amis. On pourrait donc dire, en comparant le cas de Maëlle et ses amis aux réalités macro-
sociologiques, qu'elles relèguent donc avec « de l'avance » les films de la saga Twilight 
comme étant pour les « plus jeunes ». En réalité, comme on le verra, la saga phénomène 
cristallise pour les adolescentes de milieux diplômés trois mécanismes de distinction qui 
s'entremêlent : se distinguer des plus jeunes (pré-ado, collégiennes), se distinguer des 
stéréotypes féminins et se distinguer des adolescentes de classe populaire
1
. L'enjeu de 
distinction sociale travaille à la fois l'affichage des pratiques, des préférences et des rapports à 
la culture, mais aussi la construction d'avis a priori, en rendant le film très peu désirable.  
Ces rythmes inégaux dans la considération des publics adaptés aux différentes offres 
culturelles rentrent ainsi dans une évolution personnelle, qui se fait de manière plus ou moins 
consciente et plus ou moins objective. C'est d'abord via cette distinction de soi à soi, dans la 
comparaison d'un état passé (inférieur) à un état présent (supérieur), et éventuellement en 
direction d'un état futur (souhaitable) qu'une partie des adolescents peuvent se distinguer de 
leurs camarades, se sentir plus mûrs, plus évolués :  
« Grandir, c'est aussi abandonner des goûts et des pratiques. Or, lorsque l'abandon des goûts et 
des pratiques concerne des genres moins légitimes (...), une forte association s'établit entre cet 
état antérieur de soi “moins évolué” et ces produits culturels “moins complexes”, “moins 
subtils”, etc. Lorsque, dès lors, l'adolescent porte un regard sur ceux de son âge qui 
“continuent” à consommer et à apprécier des biens culturels qu'il a abandonné, il ne peut 
s'empêcher de les percevoir comme des êtres puérils, des adolescents moins évolués, 
maintenus en état d'enfance. » (LAHIRE, 2004, p.506).  
Pour ces adolescents, le plus souvent issus de milieux diplômés, il s'agit alors bien de 
dépasser l'enfance et le collège et donc de ne pas s'intéresser aux offres culturelles qu'on 
estime être plutôt pour ces publics plus jeunes. Mais, comme on le verra, leur construction 
d'une carrière d'auditeur ou de spectateur peut même viser à dépasser le statut d'adolescent ou 
de lycéen, pour rentrer dans le public « adulte ».   
Le rythme de l'évolution, qui fait qu'on se considère comme étant tel ou tel public, concerné a 
priori donc par telle ou telle offre, dépend également des membres de son entourage social 
auxquels on peut se comparer. L'analyse de l'évolution du goût de la jeune Casilda pour le 
groupe BB Brunes permet ainsi de comprendre comment une distinction de soi à soi peut se 
construire grâce à la volonté de se distinguer de certains (plus jeunes) et de se rapprocher 
d'autres (plus vieux). 
  
 
 
 
                                                 
1
 Parmi les répondants qui déclarent Twilight comme film préféré, on compte en effet 33 filles pour 1 garçon, et 
une nette sur-représentation des lycéens dont la mère a le bac ou moins que le bac.  
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Le cas de Casilda : avoir l'âge d'être fan de BB Brunes  
 
L'évolution du goût pour le groupe BB Brunes, entre le premier et le second entretien réalisé avec la 
jeune lyonnaise permet de voir à l'œuvre les mécanismes de l'évolution musicale de Casilda (2de, 
parents galeristes, diplômés du supérieur), évolution liée à sa sociabilité. Dans le premier entretien, 
elle dit du groupe français : « Les BB Brunes, tout ça, j’suis resté un peu sur ça en c’moment.(...)  
J'suis allée les voir l’année dernière en concert. Et j’vais les r'voir là, y passent ». Trois mois plus 
tard le ton est radicalement différent :  
 
« Pas qu’les BB Brunes j’aime pas, mais ça d’vient un peu trop commercial, c’était bien quand 
c’était pas connu, mais là, ça devient un peu trop cul-cul la praline. [A quel niveau?] Au niveau 
d’leur attitude à eux déjà...le fait qu’y soient passés à la Star Academy, ça craint! Et euh...leurs 
textes, les paroles, c’est un peu euh...y’a deux trois chansons qui sont bien, mais, c’est pas...c’est 
pas gé-gé. » 
 
Comme la plupart des adolescents, la jeune fille présente l'évolution de son goût à travers une 
description qualitative de la musique du groupe en elle-même : seuls ces arguments sont vus comme 
de « bonnes raisons » d'abandonner un goût. Mais, au-delà du dégoût évident lié à la vulgarisation du 
groupe, le changement d'avis rapide de Casilda pour les BB Brunes semble bien aussi s'expliquer par 
la transformation du public qui s'affiche comme amateur de ce groupe
1
. En l'occurrence, cette 
anecdote permet de comprendre que Casilda utilise les différents exemples de son réseau social pour 
“construire” (plus ou moins inconsciemment) son évolution musicale. A propos du groupe BB 
Brunes, elle voit en son petit frère (un collégien de 12 ans) un point duquel il faut se distinguer et en 
une autre personne (Fleur, qui a deux ans de plus que Casilda) un point souhaitable vers lequel il faut 
tendre. Elle me dit ainsi en parlant de son petit frère :  
 
« En fait, c’est que...il est un peu en retard. Bah par exemple, j’aimais un peu Tokio Hotel. Lui, 6 
mois après y s’est mis à Tokio Hotel. Donc moi j’aimais plus du tout, j’lui disais ''c’est d’la merde, 
c’est d’la merde, n’écoute pas''. Avant, j’écoutais BB Brunes, lui y s’est mis à écouter, j’ai fais 
''c’est nul, arrête d'écouter''...en fait, dès qu’il écoute quelque chose que j’écoutais avant, j’aime plus 
en fait. »  
 
Pour Casilda, son frère est en retard et commence à écouter un groupe au moment où elle comprend 
la faiblesse artistique dudit groupe. On pourrait pourtant voir la situation très différemment : par 
rapport à elle, au même âge son frère est en avance. À 12 ans, Casilda n'écoutait encore pas vraiment 
                                                 
1
 On retrouve dans la rapidité de ce revirement et dans sa mise en récit a posteriori des mécanismes assez 
proches de ceux que Dejaiffe et Rubi soulignent concernant l'abandon du jeu du Loup à l'école primaire : « Dire 
que deux mois auparavant, dans cette autre école, on jouait encore au loup, c’est dire que malgré la période 
temporelle très courte entre la fin de l’école élémentaire et l’entrée au secondaire, on éprouve en soi et pour soi 
des changements essentiels. Nous sommes ici face à l’illustration de la pluralité des temporalités qui peuvent se 
donner à voir lors de tournants biographiques. « calendrier discret », en tant que temps discontinu, temps produit 
par le sujet lui-même où les souvenirs et bifurcations sont mis en intrigue et potentiellement ré-écrits. » (2010, 
p.7, souligné par moi).  
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de musique. Il aime Tokio Hotel à 12 ans alors que Casilda a aimé ce groupe à 14 ans. Son goût pour 
le groupe allemand est donc très récent et durant un entretien, elle se moque même gentiment d'une 
amie proche qui aime « encore » ce groupe :  
 
« Mathilde elle écoute les groupes allemands. (prend une voix hystérique
1
) Tokio Hoteeel ! Mathilde elle 
a été fan à une époque...Alors bon, je sais, j’critique, mais j’suis quand même allé à leur concert. Mais 
c’était au début quand j’aimais...'fin, j’trouvais ça sympa, mais bon.[C’est quoi que t’appelles au début ?] 
Euh, l’année dernière, bah quand c’est sorti, en fait, quand ça a été découvert en France. Donc j'suis allée 
les voir, mais voilà quoi, après ça m’a passé vite fait. [Parce que la musique te plaît moins ou pour tout 
ce qu’y a autour ?] Tout c’qu’y a autour, tout l’côté médiatique que j’aime pas. Et euh la musique me 
plaisait moins, donc voilà. [Et Mathilde elle aime bien ?] Euh nan, elle a un peu arrêté...Elle devait aller 
au concert, là, samedi, mais il a été annulé... donc elle était un peu déçue, mais bon, c’est pas grave.” 
 
Comment la grande sœur peut-elle estimer envisageable d'avoir les mêmes goûts qu'un garçon 
collégien de 12 ans ? C'est vraisemblablement plutôt le fait que son petit frère devienne amateur (ou 
membre du public) d'un groupe qui aide Casilda à “se rendre compte” d'une prétendue faiblesse 
artistique qui amène l'abandon (vu comme logique) de ce goût
2
. Un abandon d'autant plus facile qu'il 
concerne des groupes qui sont surtout promus dans des canaux médiatiques adressés aux 
adolescents, voire aux pré-adolescents (magazines de stars, par exemple), ce qui concourt à en faire 
des groupes « pour plus jeunes que soi». Le petit frère de Casilda ne fait finalement qu'accélérer un 
processus que la lycéenne sait inéluctable et souhaitable, notamment depuis sa rentrée en seconde.  
A l'inverse, Fleur fait figure de personne aux pratiques culturelles et à la sociabilité hautement 
désirables. Plus âgée, nettement plus investie dans la scène rock locale (et donc quasi inconnue du 
“grand public”), amie (et/ou amante) de musiciens plus ou moins célèbres et d'acteurs du monde 
musical lyonnais en général, “Fleur c’est la fierté de Lyon, hein!”, comme me l'explique Casilda. 
Dans l'anecdote sur le groupe BB Brunes, on la retrouve à l'autre bout de la chaîne, par rapport au 
petit frère : Elle a découvert le groupe il y a longtemps (quand il était inconnu) et connaissait déjà 
personnellement les membres du groupe. Si elle va au concert du groupe, c'est parce qu'elle peut y 
entrer gratuitement et qu'elle a un intérêt autre que musical à le faire.  
Par conséquent, les motivations que me présente Casilda pour aller voir le groupe en concert sont 
très différentes entre le premier entretien et le second. Le goût pour la musique suffit dans le premier 
entretien, même s'il est aidé par le physique des musiciens du groupe:  
 
« Si t’aimes moyennement un groupe, mais que tu sais que le chanteur est vraiment beau...Et que 
bon, t’aimes quand même un minimum, bah tu vas voir...Alors que si par contre, t’aimes moyen, et 
que le chanteur est moche, t’iras pas voir. [Tu penses à un groupe en particulier?] Les 
                                                 
1
  En mimant une attitude de « fan » elle se moque autant du rapport « trop » féminin que du rapport « trop » 
enfantin à la culture de son amie Mathilde.  
2
 Les cadets jouent rarement un rôle de prescripteurs dans le cadre de notre terrain. Ceux-ci, au contraire, sont 
associés par les adolescents interrogés aux plus jeunes et à soi plus jeune, avec qui la différenciation va de soi. 
D’emblée, les cadets ne sont pas considérés comme des interlocuteurs crédibles en matière de musique. Les 
enquêtés les présentent comme des “copieurs”, dans le cadre de prescriptions unilatérales, et se montrent souvent 
critiques à l’égard des goûts qu’ils développent par ailleurs. » (ELOY, 2012, p.288)  
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BBBrunes...Felix des BB Brunes. [C’est c’qui t’motive aussi pour aller les voir ces prochains jours, 
la?] Nan, j’aime beaucoup ce groupe déjà. Mais c’est une motivation supplémentaire. » 
 
3 moins plus tard, pour les mêmes concerts, c'est, en plus de la beauté des musiciens, les autres 
groupes présents sur l'affiche (nettement moins connus que BB Brunes) et l'invitation obtenue par 
Fleur qui sont mis en avant :  
 
« J’suis allée les voir au Transbo gratuitement, parce que j’avais un copine qui m’a fait rentrer...et 
avant j’étais allée les voir au CCO. [Et lequel des concerts t’as préféré en fait?] Bah vu qu’en fait 
euh, le deuxième concert, au transbordeur j’y allais pas pour c’concert là, mais pour un groupe 
après qui passait...un groupe lyonnais, les 7ème Avenue (qu'elle a découvert par Fleur). Et vu qu’le 
gros concert c’était les BB Brunes et que les 7ème Avenue c’était un petit concert, et bah moi j’me 
suis fait la fin du concert des BB Brunes et après le concert des 7ème Avenue, mais euh...ouais, le 
concert au CCO (celui qu'elle a déjà vu au moment du premier entretien), c’était pas mal, ouais! En 
plus y’avait Stuck In The Sound, qui passait en première partie, et vu qu’j'adore ça, bah j’étais allée 
surtout pour les Stuck In The Sound. » 
 
Si cette analyse de cas concerne un goût (et un dégoût) a posteriori, on peut facilement comprendre 
que le même mécanisme peut intervenir pour construire un avis a priori : en évaluant, grâce 
notamment à la variété de son entourage social, quel est l'âge du public d'un film ou d'une musique 
qu'on ne connaît pas encore, certains biens culturels deviennent inenvisageables et d'autres au 
contraire peuvent être désirables. 
 
Au-delà de ne plus se percevoir comme des enfants (ou des pré-adolescents), une partie des 
lycéens revendiquent leur appartenance au public des « adolescents » et tiennent donc à 
marquer une frontière qui leur semble essentielle et indépassable entre eux et les « plus 
vieux ».  
 
 
II. PAS UN ADULTE : LA REVENDICATION IDENTITAIRE DES « VRAIS » 
ADOLESCENTS 
 
 
L'idée selon laquelle les jeunes se définissent par opposition, ou du moins par altérité avec les 
adultes est très répandue dans le sens commun et trouve des formes de confirmation dans les 
études scientifiques. D'un point de vue statistique, Frédérique Patureau remarque en 1992 que 
les 15-19 ans « se distinguent de leurs aînés immédiats (et de toutes les autres classes d’âge) 
par un rejet des valeurs traditionnelles diffusées par la culture scolaire et par un rejet 
systématique des valeurs de la génération immédiatement précédente (celle des parents) 
même lorsque ces valeurs ne relèvent pas directement de la culture scolaire ». A partir des 
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mêmes données, Olivier Donnat apporte des conclusions similaires sur ces rejets typiquement 
adolescents et souligne qu'en s'appuyant sur une partie des produits de « l'économie 
médiatico-publicitaire » (les « provocateurs », par exemple) les jeunes affirmeraient être un 
public différent des adultes (1994). Les enquêtes plus qualitatives, comme celle proposée par 
Dominique Pasquier (2005) abordaient également la difficile transmission verticale, des 
parents aux enfants, notamment dans des établissements au recrutement relativement mixte.  
Ces travaux insistent donc particulièrement sur le travail des adolescents et des industries 
culturelles pour créer une frontière « supérieure » à l'adolescence, basée sur les pratiques 
culturelles et un style de vie qui n'est clairement plus celui des adultes. Dans ce cadre, il est 
logique de faire l'hypothèse que les lycéens se sentent concernés a priori par des registres et 
des rapports à la culture qui leur sont propres et qu'ils aient du mal à envisager la 
consommation de biens qu'ils estiment a priori destinés à un public plus âgé. Ainsi, dans son 
enquête sur les jeunes et la musique consacrée, Florence Eloy enregistre souvent des propos 
qui justifient un dégoût ou un désintérêt a priori pour la musique classique par l'identification 
du public de cette musique et par la distance entre ce public-type et celui qu'on estime être : 
« Si la culture musicale des années soixante ou soixante-dix est à la limite recevable par les 
adolescents, la période historique à laquelle le terme de musique classique renvoie chez eux 
est radicalement en désaccord avec l’ancrage revendiqué par cette classe d’âge dans la 
modernité. Il ne s’agit pas, d’ailleurs, d’une époque nettement délimitée, qui serait, 
grossièrement, le XVIIe siècle, mais d’un temps indéfini qui se caractériserait uniquement par 
son inadéquation radicale avec le présent. Cette antinomie radicale de la musique classique 
avec la modernité est également manifeste à travers la manière dont une grande partie des 
collégiens interrogés décrivent le public de ce style musical : ultraclassique (« veste de 
costard », « pantalon à pince »), voire complètement « ringard » (« pas du tout moderne », « à 
l’ancienne », « à la vieille époque », « vieillot », « qui sent le renfermé », « des vieux qui 
s’habillent mal, comme la prof »). » (2012, p. 297).  
 
Pour une partie importante des lycéens rencontrés, notamment ceux issus de milieux 
populaires, le « nous » du public adolescent par rapport aux « eux » des aîné est effectivement 
exprimé sous le signe de l'évidence : avoir des horizons d'attente liés explicitement au fait 
d'être adolescent est revendiqué avec une forme de fierté, comme une sorte de patriotisme 
culturel. Les entretiens avec ces jeunes permettent de voir qu'être adolescent peut être une 
justification suffisante et valable à donner au choix de certains contenus, à certains rapports à 
la culture. Ils cherchent donc activement l'offre musicale et cinématographique destinée aux 
adolescents, trouvent important de connaître ce qui est connu spécifiquement par le public 
« jeune » et parlent plus que leurs camarades au nom des individus de leur âge (à travers des 
discours du type « nous, les jeunes »). Ce « nous » peut alors prendre une dimension 
générationnelle, dépassant les lycéens d'aujourd'hui pour concerner plus largement les 
« jeunes », qui, dans toutes les générations, se distingueraient du « eux » qui regroupe les 
« adultes » en ayant des goûts caractéristiques de leur âge. J'appellerai ces lycéens les « vrais 
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adolescents », c'est-à-dire des lycéens qui revendiquent des attitudes stéréotypiquement liées à 
leur tranche d'âge. Dans certains contextes, c'est bien ce que ces lycéens revendiquent être – et 
c'est bien ainsi que les lycéens qui ne s'incluent pas dans le public adolescent les décrivent : 
des « vrais ado ». On peut en effet dire, en suivant Bernard Lahire, que ces lycéens sont les 
seuls à transformer leur statut objectif d'adolescent en véritable revendication identitaire 
culturelle. «Ce n'est qu'après que des "images de soi" aient été un tant soit peu objectivées 
(dans le langage verbal) que l'ont peut commencer à parler d'identité individuelle. Dans le 
monde social, une partie infime de ces "images de soi" subissent un long processus 
d'explicitation, d'objectivation, d'institutionnalisation, de publicisation et aboutissent 
classiquement à ce que l'on appelle des "revendications identitaires" » (LAHIRE, 2002, p. 
394).  
Anne-Marie Sohn enregistre ces formes de revendication dès les années 60, au moment même 
ou elles deviennent possibles, en se structurant largement autour des modes de vie et plus 
précisément des pratiques culturelles. Pour illustrer la naissance et la cristallisation d'un cycle 
de vie « nouveaux » (l'adolescence), l'historienne met en introduction de son ouvrage un texte 
des jeunes habitants d'un village de la Mayenne des années 60, qui est un exercice d'auto-
définition à travers une définition de l'adolescence : les phrases commencent toutes par « nous 
avons conscience d'être... » etc. De la même manière qu'on peut parler de conscience de 
classe, il s'agit vraiment ici de la prise de conscience et de la revendication du fait d'appartenir 
à un groupe social qui n'est pas défini que par l'âge, mais par un mode de vie et des buts 
communs :  « nous avons conscience d'appartenir à un monde à part, ayant son langage, ses 
goûts, ses aspirations, en opposition avec le monde des adultes » « nous avons conscience 
d'exister comme jeunes avec de nombreux points communs ». « point commun 3 : Loisirs. 
Nous voyons les mêmes films, nous aimons les mêmes danses, nous écoutons les mêmes 
disques. » (2001, p.10) 
 
Au cours des entretiens, les « vrais adolescents » posent comme une évidence le fait que les 
jeunes écoutent (ou doivent écouter) de la « musique de jeunes », pas de la musique de 
« vieux », et que les « vieux » n'aiment pas non plus la « musique de jeunes » : c'est chacun sa 
place. Il faut donc tout d'abord comprendre les indices qui leur permettent de supposer que 
certains contenus sont destinés plutôt aux uns (« nous ») ou aux autres (« eux ») et ce qui 
permet donc de savoir quel registre choisir pour rester à sa place.  
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2.1 Comment reconnaître a priori un contenu «  pour ado » ? 
Caractéristiques de l'œuvre vs . Manières de la découvrir 
 
 
L'enquête réalisée sur la réception de Lycéens et Apprentis Au Cinéma (LAC) encourageait 
particulièrement des formes de revendications identitaires. Les entretiens collectifs ou en 
classe, durant lesquels ces adolescents sont réunis (et peuvent donc parler avec la force du 
collectif), fournissent notamment des données très précieuses pour comprendre comment ces 
adolescents identifient a priori un film « pour nous », « de notre époque » ou « de notre 
génération » vs. Un film « pour l'école »,  un « vieux » film, etc. 
 
 
  2.1.1.  « Vieux » contenus et contenus « de ma générat ion ». Des termes  
polysémiques et t rompeurs 
 
Dans les entretiens qui visent à faire parler les lycéens sur les éventuelles distinctions entre les 
films qu'ils vont voir ordinairement et les films proposés par LAC, il existe pour de nombreux 
élèves cette évidence de la différence entre « nos » films et « leurs » films. La frontière peut 
d'ailleurs sembler complètement indépassable, symbole le plus fort d'un registre vu comme 
inenvisageable à l'intérieur d'une pratique pourtant ordinaire. Quand j'insiste pour que les 
lycéens rencontrés essayent de m'expliquer ce qui fait cette différence, les enquêtés passent 
toujours (et avec difficulté) par un grand nombre d'arguments différents. Ils avancent dans un 
premier temps des arguments qui concernent le film en lui-même : ce qui servirait à identifier 
l'âge du public-type d'un film, ce serait le type d'histoire qu'il raconte, son rythme, son 
casting, sa date de sortie, son langage (pensé en termes de langue comme de manière de 
parler) ou son respect d'un ordre moral établi (« C'qu'on aime bien, nous surtout, c'est...ça 
respecte pas les normes ! Eux, y vont pas nous montrer des films euh...où ça insulte et tout 
euh pendant tout l'film ! » (Garçon classe Bac Pro)). La méthode appliquée durant les 
entretiens en classe consistait alors à pointer les limites ou les incohérences de ces arguments 
pour voir si les élèves mobilisaient alors d'autres arguments. Cela visait à faire apparaître des 
manières de catégoriser qui pouvaient être masquées par celles proposées lors du premier 
niveau de discours (auquel croient tout-à-fait les élèves). L'évidence de la séparation entre 
« films pour nous » et « films pour eux » apparaît alors dans ce qu'elle a de plus 
caractéristique : la difficulté à la verbaliser.  
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C'est exactement ce qui se passe dans une classe de Terminale Bac Pro haut-savoyarde au 
recrutement populaire
1
, qui participe à LAC :  
 
« Fille1
2
 (un peu énervée) : Non, mais si leur but c'est d'nous faire développer notre sens critique 
euh, toutes ces choses là euh...autant nous mettre des films de notre actualité ! Autant mettre des 
films de notre époque, des films qu'on a envie d'voir, hein ! [Et des films de votre époque, c'est 
quoi par exemple ?] Fille1 : Bah des films qu'y a là
3
, par exemple, ou...ou j'sais pas moi. [Parce que 
là, c'était pas des films de votre époque ce qu'on vous proposait ?] Garçon : Bah pas vraiment, non. 
[Pourquoi ? Y étaient trop vieux ?] Fille1 : Bah Lady Chaterley, il était...c'était un remix, non ? 
Fille2 : un remix ! (ton moqueur) Fille1 : Ouais (sur le ton « tu m'as comprise ») ...c'était d'notre 
époque, mais euh...mais pas “d'notre époque”, dans l'sens euh...(ne trouve pas ses mots) [Parce 
que le film a que quelques années (le film est sorti il y a 4 ans au moment de l'entretien)... ] Ouais, 
mais l'histoire, j'sais pas... Garçon : Ouais, les films de notre actualité, de notre époque, c'est des 
problèmes de société qui nous touchent encore maintenant. Parce que Lady Chaterley il est sorti 
récemment, ok, mais c'est un truc euh...c'est une histoire de quelque chose qui est plus ancien. [Et 
genre La Rafle (film qui figure sur la liste au tableau), c'est un film de votre époque ou pas ?] Fille2 
: Oui ! Voilà ! [Mais c'est une histoire ancienne aussi ou pas ?] Fille3 : Ouais, mais... Fille2 : Ouais 
mais c'est différent...[Qu'est ce qui est différent ?] Fille2 : Pff...j'sais pas... Fille1 : J'suis sûre 
qu'vous nous comprenez ! Fille2 : Ouais (amusée) c'est obligé ! Mais oui ! (rires) [Mais faut que 
vous m'expliquiez...] Fille3 : Bah déjà, c'est avec des acteurs qu'on connaît...Fille2 : Voilà ! Fille3 : 
Donc ça va plus nous intéresser. Fille1 (un peu véhémente) : C'est pas comme Lady Chaterley, 
qu'on a jamais vu et...qu'on verra jamais !  [C'est la même chose pour Inglorious Basterds (film de 
la liste également) ?] Fille4 : Ouais, mais c'est fait d'une façon moderne ! Ouais, avec des acteurs 
nouveaux, euh avec euh...Garçon2 : Ouais, p'is un réalisateur qu'est super connu ! » 
 
On peut ici préciser que quelques élèves de la classe ont dit auparavant me considérer comme 
faisant partie plutôt du public « jeune », capable d'aimer les films de la liste du tableau, c'est-
à-dire les films dont ils connaissent eux l'existence et qui ont retenu leur attention
4
. A ce titre, 
j'occupe une sorte de position intermédiaire entre le professeur et les élèves. Je suis donc 
censé comprendre tacitement l'évidence de la différence entre Lady Chaterley et La Rafle que 
ressentent ces adolescents (« j'suis sûre qu'vous nous comprenez »). 
                                                 
1
 Il a été possible, pour certaines classes seulement, d’obtenir le codage administratif de la CSP des parents 
d’élèves. Il est alors précisé si la classe a un recrutement « populaire », « mixte », ou « favorisé ».  
2
 Sauf exception, la retranscription des entretiens collectifs ne fait pas figurer de prénoms. Les mentions comme 
« Fille1 » ou « Garçon2 » permettent à la fois d'identifier le sexe de l'adolescent qui prend la parole et de repérer 
certains adolescents précis (désignés par leur numéro) dans la conversation. 
3
 La jeune fille montre une liste au tableau qui réunit des films cités juste avant par l'ensemble de la classe à 
partir de la consigne suivante : « nommez des films qui étaient à l'affiche récemment, qui sont à l'affiche en ce 
moment, ou dont vous savez qu'ils seront à l'affiche bientôt ».  
4
 Il est intéressant de noter que j'occupe souvent en tant qu'enquêteur une position un peu intermédiaire dans la 
frontière des âges culturels imaginée par les lycéens. Je ne suis clairement pas un adolescent : on ne me parle pas 
comme à un pair, souvent on commence par me vouvoyer, on me demande « j'sais pas si tu connais? », ce qui 
montre que le partage tacite d'un même monde culturel n'est pas évident. Pourtant, quelques enquêtés me font la 
remarque que je ne suis pas un adulte, d'autres sont curieux de savoir quelle musique j'écoute (ou veulent me 
faire écouter artistes préférés en pensant que je peux aimer) ou quels films j'ai vu dernièrement. Je suis le plus 
souvent un « jeune » qui pourrait leur faire découvrir des musiques et des films « pour eux » - bien plus en tout 
cas qu'un professeur du lycée.  
Chapitre 1 – Faire partie du public adolescent 
 
82 
 
Dans une autre classe, une situation parfaitement similaire apparaît en amenant les élèves à 
comparer Lady Chaterley et Titanic. Il me semble utile de rappeler que ce dernier est sorti 
presque 10 ans avant Lady Chaterley (la plupart des enquêtés sont à l'école maternelle quand 
le film sort), raconte également une histoire d'amour se déroulant il y a plusieurs décennies 
(film en costumes, etc.) et qu'il dure aussi plus de deux heures et demie. On pourrait donc 
penser que Titanic réunit certaines caractéristiques objectives dont les élèves se servent pour 
classer Lady Chaterley dans les films « pas de notre génération ». Pourtant, ce n'est pas le cas 
: aux acteurs / réalisateurs connus mentionnés par la classe précédente s'ajoute la 
médiatisation du film :  
 
« Fille1 : Par exemple, Titanic... y'a Leonardo Di Caprio, donc tout d'suite ça...tout l'monde voulait 
l'regarder ! P'is il a été très mis en avant. Fille2 : Les médias y ont en beaucoup parlé, justement, 
alors que Lady Chaterley...euh... on en a pas entendu parler quoi, c'est pas médiatisé ! » (Classe 
2de pro).  
 
Lady Chaterley a été de nombreuses fois récompensé par des institutions prestigieuses et a 
réalisé environ 440 000 entrées en salle
1
. C'est donc un film qui a été « médiatisé », mais pas 
dans les canaux ordinairement utilisés par ces adolescents pour connaître l'actualité 
cinématographique. A l'arrivée, un film qui a un certain succès populaire et une couverture 
médiatique importante peut rester invisible (et donc inenvisageable) aux yeux de ces 
adolescents qui remarquent très souvent que les films de LAC, « on en a jamais entendu 
parler » :  
 
« [Les films que vous avez vu (It's A Free World et La Famille Tenenbaum) pourquoi y ont été 
choisis à votre avis ?] Fille1 : Parce que nous on va pas les voir...'fin...y'en a pas beaucoup qui 
vont les voir ! (rire) [Qu'est ce qui te fais dire ça ?] Fille1 : Bah on en entend pas parler 
euh...'fin...généralement, quand on discute entre nous, p'is que...y'a quelqu'un qui dit “oh bah moi 
j'suis allé au cinéma”, généralement y dit pas (amusée par la situation qu'elle imagine) “j'suis allé 
voir...La famille...Machin, là”. [Y dit quoi par exemple en ce moment, il est allé voir quoi ?] Fille1 
: (amusée) J'sais pas, par exemple Black Swan
2
 ou Le Rite ou...des trucs comme ça. » (Classe 2d, 
Lyon, recrutement mixte).  
 
Si la présence d'acteurs rendus célèbres par leur participation à d'autres films (ou séries 
télévisées) ayant eu du succès auprès du public jeune peut bien sûr aider la catégorisation a 
priori du film comme étant « de notre génération » (comme c'est le cas avec Leonardo Di 
Caprio), cela n'a rien d'automatique. Le cadre d'ensemble de présentation des films qu'est 
                                                 
1
 Source : AlloCiné. Pour situer cette performance : en 2006 (année de sortie du film), 96 films ont réussi à faire 
plus de 500 000 entrées (39 films français), sur 589 sorties cette même année. (Source CNC).  
2
 Soit un film qui a connu un grand succès critique et une reconnaissance des institutions (des prix et/ou des 
nominations aux Oscars et aux Césars par exemple). Black Swan pourrait d'ailleurs faire partie de ces films « Art 
& Essai porteurs» dont l'entrée dans les dispositifs comme LAC est concrètement proposée par les membres des 
comités nationaux. A nouveau, l'exemple sert à voir que la frontière générationnelle, peut n'avoir souvent qu'une 
existence de façade (mais aux effets biens réels).  
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LAC semble en lui-même rendre impossible l'idée qu'un film « de notre génération » soit 
programmé.  
 
« Fille : Bah les films qu'on a été voir euh...on les connaît pas ! Moi j'les connaissais pas les films ! 
[Comme ça se fait ?] Fille : Ca doit être vieux ! Fille2 : C'est pas l'genre qu'on r'garde, qu'on a 
l'habitude de r'garder... Fille : P'is y sont pas récents ! Garçon : En fait, le...le but de...truc Rhône-
Alpes, là, c'est pas d'mettre des films nouveaux ! En fait, y mettent des films de 19...92 pour euh 
(rire). [C'est quoi le principe ?] Bah j'sais pas pour euh nous faire aimer euh...l'art du cinéma...dans 
les années 80. [Et pourquoi pas l'art du cinéma aujourd'hui ?] Non parce qu'y savent qu'on va aller 
voir, des films d'aujourd'hui et tout, l'cinéma d'aujourd'hui et tout. [Il avait l'air vieux ou pas, La 
Famille Tenenbaum (l'un des deux film qu'ils ont vu) ?] Fille : Franchement non...Garçon2 : Non 
parce qu'y avait des acteurs euh...de maintenant ! Y'avait celui de La Nuit Au Musée ! (il s'agit 
de Ben Stiller) [Donc les deux films, c'est 2002 et 2007 (It's A Free World). Donc c'est pas 
vraiment des vieux films des années 80, si ?] Garçon : Non mais des...vieux films, mais dans un 
autre sens de vieux ! » (classe 2d, Lyon, recrutement mixte) 
 
Même en dehors de ce cadre particulier, presque artificiel, que représente LAC, on retrouve 
les mêmes manières de verbaliser l'impression que certaines musiques et certains films ne 
sont « pas de notre génération » ou sont destinés à un public plus âgé. A la « vieillesse » des 
contenus s'associe souvent leur « lenteur » ou leur mollesse pour justifier le désintérêt voire le 
dégoût a priori qu'ils suscitent chez un « vrai adolescent »   : 
 
« Bah des fois, quand je pars euh...avec mes parents dans la voiture (amusée)...y mettent souvent 
euh...Nostalgie (sur un ton entendu qui signifie “tu vois bien à quel point c'est nul”). Donc voilà, 
après, là, tu vois...les différents chanteurs, les vieux chanteurs, c'est sympa tu vois 
(ironique)...C'qui est marrant, c'est que...ma mère, elle me fait “oui, tu l'connais lui ? Tu l'connais 
lui,  lui,  lui ?”...et p'is moi, bah j'me sens...un peu conne, parce que...j'en connais pas un (rire) ! 
Franchement euh...c'était d'leur génération, euh...j'sais pas, c'est pas notre génération ! C'est 
pas du tout l'même délire et tout, et...et...Boby Lapointe, tu l'connais ? Tu vois, il a fait 
des...bah...c'est sympa c'qui f'sait (amusée) tu vois, mais...bah ça m'intéresse pas plus que ça quoi ! 
Parce que tu vois, c'est les parents ! Et puis c'était plutôt lent à l'époque! Toutes ces musiques 
là, (ton qui exprime l'ennui)...trop lent et tout, qui ont pas des...qui ont pas assez d'actions ! Ouais 
! Et moi j'aime BIEN
1
 quand c'est...tu vois, quand ça pète et tout, machin, quand y'a d'l'action. » 
(Ashna, Bac Pro tourisme. Parents niveau bac, mère secrétaire, père employé dans une usine de 
médicaments) 
 
La lenteur (ou, dans sa version plus positive, la « douceur ») des vieilles musiques et des 
vieux films reviennent très régulièrement dans les entretiens, comme dans d'autres enquêtes 
comme celle de Florence Eloy sur l'enseignement de la musique au collège, quand elle aborde 
avec ses enquêtés la musique classique
2
. Pour les « vrais » adolescents, le seul intérêt a priori 
                                                 
1
 Les lettres en majuscules indiquent que l’enquêté insiste fortement sur un mot.  
2
 Une enquêtée parisienne rencontrée par Florence Eloy associe par exemple le goût pour la musique classique à 
la lenteur physique liée à l'âge : « J’pense tout le monde écoute de la musique classique, mais surtout les plus les 
vieux, en fait, les grands-parents, mais aussi les parents, qui sont vers 40 ans. En fait, dès qu’on devient vieux, 
on commence à aimer la musique classique. J’pense, hein. Peut-être parce que on est plus lent dans les gestes. 
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que peut avoir la musique classique, c'est sa fonction apaisante ou assoupissante. Être 
adolescent, au contraire, ce serait chercher la sensation physique de l'action (« quand ça pète 
et tout » comme le dit Ashna
1
). La vieillesse réelle ou présumée des musiques ou des films 
devient alors un indice du manque probable d'action, au même titre que les indices du manque 
d'action (dans une affiche ou une bande annonce, par exemple) peuvent être associée à la 
vieillesse (« c'est pour les vieux »). Or dans l'extrait d'entretien, on est obligé de noter la 
situation dans laquelle Ashna découvre des artistes qu'elle ne connaît pas : la sélection 
effectuée par la radio Nostalgie, choisie et aimée, qui plus est, par ses parents
2
. Autant 
d'indices qui rendent pour elle très difficilement envisageable un goût pour ces artistes – quels 
qu'ils soient, quelle que soit leur musique. Le canal de diffusion représente ici un indice fort 
permettant de catégoriser a priori tout ce qui est diffusé par ce canal. On peut parler d'une 
empreinte médiatique qui aide à catégoriser les contenus aussi bien par leurs qualités ou leurs 
genres que par les caractéristiques de leur public : « Ce légitimisme de la modernité et des 
musiques populaires est doublement actif chez les adolescents quand ils opposent les radios et 
les musiques qu'ils apprécient aux musiques de vieux. (…) Cette catégorisation "radios de 
jeunes" / "radios de vieux" supporte et recouvre la seconde dimension de la radio pour les 
adolescents : un espace à l'expression de leurs "problèmes". En effet, ce que diffusent les 
radios est inscrit dans des émissions qui ont des dimensions identificatoires du ou des groupes 
adolescents. Les stations font plus que diffuser de la musique écoutée par ou prescrite aux 
adolescents, elles sont pour les adolescents. » (GLEVAREC, 2003, p. 334). Dans la situation 
d'Ashna, comme dans biens d'autres situations décrites de « vrais adolescents »
3
, les 
prescripteurs (parents + canal de diffusion) fabriquent un mur cognitif que l'adolescente 
n'imagine pas franchir.  
On peut voir dans l'association que font les « vrais adolescents » entre « actualité» et 
« qualité » un des nombreux liens entre les rapports à la culture de ces adolescents et les 
rapports à la culture  identifiés depuis plusieurs décennies comme étant caractéristiques des 
classes populaires. Ainsi, Richard Hoggart soulignait « la tendance des classes populaires à 
                                                                                                                                                        
Quelque chose comme ça ! (rire)(…)» (Sarah, élève de 3ème d’un collège du centre de Paris).  
1
 Ashna parle d'ailleurs au nom de « la jeunesse ». Pour m'expliquer pourquoi elle n'aime pas les artistes préférés 
de ses parents (Thomas Fersen, Henri Salvador...) elle me dit ainsi : «  Tu vois, pour les jeunes, c'est pas assez 
euh...VIVANT, quoi (rire) j'veux dire euh...c'est trop mou. » 
2
 Les adolescents rhônalpins se sont vu proposé une liste de radios parmi lesquelles ils pouvaient en désigner 
deux qu'ils aimaient particulièrement et deux qu'ils détestaient particulièrement. Nostalgie fait partie des stations 
de radio les moins populaires chez les répondants, puisque 19% d'entre eux précisent ne pas l'aimer, seuls 5% 
indiquent l'inverse. L'écart est le plus fort chez les adolescents dont la mère a moins que le bac (20% contre 3%) 
et le moins fort chez les lycéens dont la mère a plus que le bac (16% contre 7%). Ces chiffres font partie du 
faisceau de preuves laissant penser qu'on trouve plus de « vrais adolescents » chez les lycéens issus des milieux 
les moins diplômés.  
3
 « Si j'croise une personne qui écoute de la musique euh...vieillot, des années euh 90, bah j'vais lui dire euh 
“ouais euh (petit rire un peu moqueur)...t'es pas à l'actualité, hein!” C'est comme une mode quoi ! [Et t'en 
connais, toi, des gens de ton âge qui écoutent des trucs vieillots ?] De mon âge ? (surpris par ma  question) Non ! 
[Et pas de ton âge ?] Ah bah mon père, lui il écoute du vieillot, oui ! (rire)...il écoute France Inter ! Et...y'a des 
choses qui sont très très vieillot quoi ! (rire) [Donc y'a rien de c'qu'il écoute que toi t'aimerais bien ?] Euh non ! 
[Et inversement lui des fois aime bien des trucs que t'écoutes ?] Non il aime pas (rire, ton de l'évidence) » 
(Noé, 2de, mère hôtesse d'accueil, CAP, père commerçant et moniteur de ski, bac) 
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aimer le présent et les nouveautés » : « Lorsqu'on part du principe que, dans un monde 
toujours en mouvement, le futur est automatiquement supérieur à ce qu'il remplace, le passé 
devient rapidement étrange et ridicule ; être démodé devient le grand reproche. » (1970 p. 
245) Dans La Culture du pauvre, il lie d'ailleurs explicitement cette tendance populaire au 
culte de la jeunesse (« si nouveauté est synonyme d'excellence, les jeunes ont évidemment 
tous les atouts de leurs côtés. ») Il est logique dans ce cadre que les discours médiatiques 
ventant la jeunesse et la nouveauté trouvent ainsi un écho particulièrement fort dans les 
classes populaires anglaises qu'il décrit.  
 
À l'image d'Ashna, les lycéens qui revendiquent une appartenance au public adolescent 
associent généralement l'offre qui leur est destinée à sa contemporanéité
1
 (comme le disent les 
élèves des classes cités,  les « films de notre époque », « de notre génération », 
« d'aujourd'hui »...). C'est ce qui explique qu'ils peuvent s'estimer public potentiel d'une partie 
de la catégorie « rock », mais pas du rock en général. Qu'ils peuvent trouver tout-à-fait 
désirables certains artistes de variété française (Christophe Maé, par exemple
2
), mais 
complètement inenvisageables d'autres. Dans les entretiens, ils peuvent justifier leur désintérêt 
ou leur dégoût a priori d'une partie de l'offre (y compris quand elle fait partie de registres 
artistiques qu'ils disent aimer) en avançant simplement l'idée qu'ils n'étaient pas nés au 
moment de la diffusion de la musique ou du film. A nouveau l'évidence avec laquelle cette 
justification est amenée doit bien faire comprendre à l'enquêteur que la contemporanéité et 
son lien avec l'adolescence est censé être un pré-requis nécessaire pour dessiner l'univers des 
envisageables.   
Pourtant, comme on l'a vu en partie dans la comparaison entre la catégorisation a priori des 
films proposés par LAC et ceux qu'ils consomment par eux-mêmes, la « lenteur » et la 
« vieillesse » de certaines musiques ou de certains films deviennent des problèmes 
complètement négligeables quand les « bons prescripteurs » présentent l'offre et garantissent 
(explicitement ou implicitement) que celle-ci est aussi, voire exclusivement, « pour les 
adolescents ». Ashna par exemple, dont les propos semblent assez radicaux, se présente aussi 
comme une fan de Bob Marley, dont la musique ne se caractérise ni par sa contemporanéité ni 
par son « action ». Mais elle relie cet artiste à des amis qui le lui ont fait découvrir et avec qui 
elle écoute du reggae et du rap. Elle peut également s'appuyer sur un goût relativement 
répandu des adolescents pour la musique reggae
3 
 et sur une association très courante, dans les 
entretiens, entre cette musique et un caractère festif, décontracté (associé parfois à la 
consommation de drogue) qui correspond bien, comme on le verra, au rapport à la culture 
revendiqué par les « vrais adolescents ». Enfin, le reggae ne connaît pas une forte 
                                                 
1
 « C'est en effet moins la jeunesse en tant que telle que la contemporanéité des modes ou des styles musicaux 
imprégnant l'univers culturel des générations successives qui est ici en jeu ». (COULANGEON, 2007, p.64) 
2
 Dans une liste d'artistes de chanson / variété française dans lesquels ils devaient en choisir deux comme 
préférés, 46% des rhônalpins ayant déclaré un goût pour ce genre de musique choisissaient Christophe Maé. 
C'était l'artiste le plus couramment choisi par les amateurs de chanson / variété française.  
3
  Un tiers des lycéens rhônalpins disent en écouter au moins souvent (c'est le genre préféré de 7% d'entre eux).  
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publicisation de ses artistes contemporains – bien moindre en tout cas que dans le cas du rock. 
Les classiques comme Bob Marley, qui connaît toujours une certaine diffusion médiatique, 
sont donc moins associés au passé, opposé à la modernité de jeunes artistes massivement 
diffusés. Rien, par rapport à la situation dans la voiture narrée plus haut, ne vient donc rendre 
la musique du Jamaïcain inenvisageable pour Ashna.  
De même, un film comme Scarface, sorti bien avant la naissance de tous les lycéens 
rencontrés, est présenté dans plusieurs entretiens comme étant surtout « un truc d'ado », c'est-
à-dire un film dont le public est plutôt composé d'adolescents et qui, d'une certaine façon, 
s'adresse à des adolescents (« j'vois pas mon daron regarder ça! » me dit une enquêtée). Avec 
11 citations dans le questionnaire rempli par les lycéens rhônalpins (presque uniquement des 
garçons), Scarface est d'ailleurs le 7ème film le plus cité comme « film préféré » par les 
répondants
1
. Le fait que le film ait inspiré certains jeux vidéos célèbres (GTA), un très grand 
nombre de rappeurs, aux Etats-Unis comme en France, et soit diffusé, prescrit par les pairs 
plutôt que l'école, les parents...amène les adolescents à le catégoriser a priori comme étant un 
film « de ma génération ». Il devient donc tout-à-fait envisageable, voire désirable, même 
pour ceux qui ont un a priori négatif pour les « vieux » films.  
 
Enfin, s'il faut encore se convaincre que les manières de découvrir les œuvres ont plus d'effets 
sur les manières de les catégoriser et les juger a priori que leurs caractéristiques objectives,  
on pourrait souligner qu'une immense partie de la création musicale et cinématographique 
contemporaine semble être inenvisageable pour les « vrais adolescents », y compris dans des 
genres « rythmés »  et « dynamiques ». Au-delà du fait que les artistes de rock, rap, ou 
musique électronique qui ne sont supportés par aucun « prescripteur » digne de confiance sont 
souvent ignorés ou considérés avec méfiance, on pourrait remarquer que des genres entiers 
sont ainsi détestés ou inenvisageables - c'est le cas notamment du métal, style qui rebute les 
adolescents français comme vraisemblablement les auditeurs d'âge différents de plusieurs 
pays (BRYSON, 1996).  
Le métal est un style de musique qui intéresse relativement plus les jeunes que les autres : 
17% des 15-19 ans disent en écouter souvent, ce qui en fait la tranche d'âge la plus 
représentée (au-dessus de 45 ans, au mieux 5% des enquêtés disent en écouter souvent)
2
. On 
est cependant très loin des écarts constatés pour le rap ou les musiques électroniques, styles de 
musique qui sont vraiment caractéristiques de la jeunesse des années 2000 dans la mesure où 
une partie importante des 15/19 ans disent en écouter souvent (plus de 40%) alors qu'ils sont 
quasiment absents des registres des plus de 45 ans (soit la génération des parents des lycéens). 
Le métal, chez les lycéens, est surtout un style aussi peu aimé que chez les autres tranches 
d'âge. 38% des lycéens rhônalpins désignent ce genre comme celui qu’ils ont le moins envie 
de découvrir ou celui qu’ils détestent le plus. Pourtant, on trouve une production tout-à-fait 
                                                 
1
 Les 11 répondants (quasi uniquement des garçons) ne représentent cela dit que 2% des répondants, en raison de 
la très grande dispersion des choix qui caractérise le lycée par rapport au collège (OCTOBRE et al, 2010).  
2
 Les chiffres viennent de DONNAT, 2009.  
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contemporaine dans le genre, une revendication affichée « d'action » et de rythme, de groupes 
« ne respectant pas les normes » (pour reprendre les propos d'un enquêté cité plus haut). Mais 
à la différence du rap ou des musiques électroniques, même les plus extrêmes, c'est un genre 
qui, à l'exception de quelques artistes, n'est pas diffusé par les médias audiovisuels massifs et 
sur-consommés par les adolescents (NRJ, Fun Radio, Skyrock (GLEVAREC, 2005) mais 
aussi les clips diffusés sur M6, W9, Direct Star...). Il circule donc également peu dans les 
groupes de pairs et est soutenu, au mieux, par quelques personnes isolées du réseau social des 
enquêtés. En clair, il manque au métal le moteur principal de la découverte ordinaire de la 
plupart des adolescents, et le fait que le style musical semble réunir plusieurs traits avancés 
par les « vrais » adolescents pour me décrire « leur » musique ne parvient vraisemblablement 
pas à palier ce manque.  
 
Il y a donc une réalité polysémique complexe derrière les termes employés par les jeunes qui 
catégorisent a priori une partie de la production comme étant « de notre génération » ou, au 
contraire « vieille ». Cette catégorisation a priori se construit en réalité sur de nombreux 
indices souvent détachés des caractéristiques intrinsèques des films et des musiques et qui 
sont le résultat des présentations de « prescripteurs » particuliers. On peut également 
remarquer que ces « bonnes » manières de découvrir les œuvres permettent ponctuellement 
aux vrais adolescents de dépasser leur dégoût a priori pour les films français.  
 
2.1.2. Ce qui permet de dépasser la méfiance des « vrais adolescents » pour 
« les f i lms françai s  »  
 
« Moi de tout le monde que je connais, on me dit “je vais au cinéma, je vais au Gaumont” parce que 
Gaumont y’a des trucs qui nous parlent.  [Ils sont comment les films des autres cinémas1 à ton avis 
? Comment tu les imagines toi ?] Bah…Souvent c’est des films français, tu vois. Des films français, 
mais c’est pour un autre public que la jeunesse tu vois. [À quoi il ressemblerait le public dans ces 
salles là ? Tu pourrais me le décrire, même si tu l’as jamais vu ?] Je l’imagine avec des personnes 
âgées. J'y suis jamais allé, je pourrais pas t’dire mais…j’pense que c’est des personnes âgées tu vois, 
j’pense. Ou c’est des personnes, tu vois, très cultivées ou qui cherchent à étudier le film, tu vois. Ces 
salles là, à mon avis elles doivent être très vides, tu vois, genre 3 ou 4 personnes dans la salle, tu 
vois. (Karim, Term Bac Pro, mère télé-conseillère, niveau CAP) 
 
Les propos de Karim permettent de voir la multiplicité et l'entrelacement des indices que peut 
utiliser un « vrai » adolescent pour catégoriser et juger a priori une partie de l'offre 
cinématographique comme étant pour lui. L'adolescent associe l'offre sélectionnée par un 
dispositif de jugement singulier (les salles de sa ville qui ne sont pas des multiplexes) à un 
public-type vu comme rare, cultivé et surtout, vieux (soit très différent de ce qu'il estime être) 
                                                 
1
 Karim est un lycéen d'Amiens. La ville compte trois cinémas : un multiplexe Gaumont, un cinéma indépendant 
privé, et un cinéma qui dépend d'une Maison de la Culture. Karim n'est jamais allé ailleurs qu'au Gaumont.  
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et à des caractéristique des films correspondant à ce public type : peu populaire et surtout, 
français.  
Au cours des entretiens, les catégories « films américains » et « films français » sont 
beaucoup plus régulièrement mobilisées que les genres cinématographiques esthétiques (et 
« officiels ») pour qualifier les films. En effet, les genres semblent souvent n’avoir que peu de 
sens pour les enquêtés, notamment ceux issus des milieux les moins dotés en capital culturel. 
Seuls les genres « films d'action », « films d'horreur », « science-fiction » (le terme désignant 
généralement de manière indifférente des films que d'aucun décriraient comme Fantastique, 
Heroic Fantasy...) et plus rarement « comédie » sont mobilisés dans les entretiens, mais 
souvent de manière très vague, en associant plutôt ces catégories à des sensations qu’à des 
réalités formelles
1
. Les entretiens étaient régulièrement l'occasion de mesurer ce que les 
genres officiels (ceux utilisés sur AlloCiné pour catégoriser le film, par exemple) pouvaient 
évoquer, en essayant notamment de comprendre à quel point ceux-ci aidaient ou non à 
dessiner un « horizon d'attente » (JAUSS, 1978)
2
. Le plus souvent, on constate qu’ils ne sont 
pas perçus comme des indices, notamment par les enfants des milieux populaires :    
 
« [Si j'te dis “untel c'est un film d'aventure”, ça va t'évoquer quelque chose ?] (Silence) Non, 
je...comme ça euh, non je vois pas. »(Corinne, Bac Pro, parents ouvriers, diplômes inférieurs au 
bac)  
 
« [Si c’est marqué à propos de tel film “thriller”, c’est facile de savoir à quoi s'attendre ou pas 
vraiment ?] Non, du tout, du tout. Le genre du film tout ça, moi j’connais pas trop. » (Karim)  
 
« [Là, pour ce film, c'est précisé “comédie dramatique”, ça t'évoque quelque chose ?] (Elle 
réfléchit) Non, pas plus que ça. »  (Cassandre, Term L, mère vendeuse, sans diplôme) 
 
A l’inverse, les catégories « films américains » et « films français » permettaient toujours 
d’exprimer des avis a priori, souvent très tranchés chez les « vrais adolescents ». On sait en 
effet que le goût pour les films américains au détriment des films français est une position 
typiquement adolescente, les 15-19 ans étant beaucoup plus de cet avis que leurs aînés : dans 
l'absolu, 55% préfèrent un film américain, 22% préfèrent un film français (DONNAT, 2009)
3
. 
Les écarts ne font ensuite que se réduire puis s'inverser au fur et à mesure de l'avancée en âge, 
allant jusqu'à une préférence pour les films français qui concernent 70% des plus de 65 ans. 
                                                 
1
 La manière dont les enquêtés utilisent ces catégories rappelle ce qu'ont pu observer Baudelot, Cartier et Détrez  
à propos de la lecture : « Quand il s'agit de choisir un livre, c'est sur le titre et le résumé au dos que s'opère le 
choix. Les catégories “fantastique” et “policier”, très souvent invoquées, en appellent apparemment à un 
classement par genres ; il s'agit en fait de genres relativement indistincts procurant l'un et l'autre le plaisir du 
suspens qui repose sur une adhésion affective à l'histoire. » (BAUDELOT et al, 1999, p.204). 
2
 Dans la préface du livre, Jean Starobinski résume le propos de Jauss en disant que « le rapport du texte 
singulier à la série des textes antécédents qui constituent le genre dépend d'un processus continu d'instauration et 
de modification d'horizon. » (1978, p. 12) Une des trois dimension qui compose l'horizon d'attente est 
« l'expérience préalable que le public a du genre dont l'œuvre relève » (p. 54).  
3
 Les répondants pouvaient préciser ne pas attacher d'importance à la nationalité du film ou citer les films d'un 
autre pays.  
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On peut en tout cas s'attendre logiquement à ce que pour les lycéens qui estiment appartenir 
au public adolescent, l'identification d'un film comme étant américain va aider à construire un 
avis a priori positif pour ce film et, qu'à l'inverse, la catégorisation a priori d'un film français 
ne l'aide pas forcément à recueillir les suffrages des lycéens. L'enquête statistique menée en 
région Rhône-Alpes confirme cette tendance nationale, 64% des jeunes rhônalpins pensent 
qu'un film américain est, dans l'absolu, mieux qu'un film français. Si toutes les catégories de 
répondants sont une majorité à faire ce choix, on voit cependant que les enfants qui viennent 
des milieux les moins diplômés sont ceux qui tendent le plus largement à partager la 
conviction de la supériorité des films américains sur les films français. 
 
Figure 1 : La préférence pour les films américains, selon le diplôme de la mère. En %.  
 
Source : enquête Rhône Alpes / M'ra! 2009/2010.  
 
Les entretiens permettent de mieux comprendre en quoi cette manière de catégoriser l'offre a 
du sens pour certains, notamment pour imaginer et évaluer l'œuvre a priori :  
 
« J'peux pas regarder un film français. Si y a pas d’action j'peux pas regarder ! Un film qui fait pas 
rire, je vais pas regarder, c’est sûr. (…) [Et les films américains, en général c’est mieux que les 
films français ?] Bah ouais ! Ça c’est sûr ! Ils ont plus de moyens en plus ! (…) [Plus on a de 
moyens, plus on a de chance de faire un truc bien ?] Ah c’est sûr ! Dans tout ce que tu fais d’toute 
façon c’est ça : si t’as les moyens. C’est comme si t’avais un enfant, toi t’es riche et moi je suis 
pauvre, t’as plus de moyens à l’éduquer que moi, tu vois. D’te façon quand on a de l’argent c’est 
plus facile, t’as plus de facilité tu vois. » (Karim, Term Bac Pro, mère télé-conseillère, niveau 
CAP) 
 
La préférence pour le cinéma américain (et un dégoût pour le cinéma français) recoupe en 
général deux choses :  
 Tout d'abord, cela correspond à une forme de confiance accordée à la puissance 
économique comme garantie de qualité. Alors que la légitimité d'une partie de l'offre 
culturelle se construit sur la prise d'indépendance du champ culturel par rapport au champ 
économique (notamment) et de la croyance, pour une partie des consommateurs, de 
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l'impérative nécessité de cette indépendance pour que puissent apparaître des œuvres « de 
qualité » (BOURDIEU, 1992), une partie non négligeable des adolescents voit dans la force 
de frappe économique et dans l'importance du budget des moyens évidents de produire de la 
« qualité » – et, à l'inverse, dans la modestie (caractéristique selon eux de la production 
française) une forme de pauvreté risible qui signale une position de dominé.  
 La puissance économique (et la confiance qu'elle peut générer chez les spectateurs) 
ne prend sens que par rapport au fait qu'elle doit permettre au film de remplir bien plus 
efficacement les fonctions qu'on attend de lui : être spectaculaire, impressionner, faire rêver, 
faire rire, tenir en haleine... Autant de fonctions dont la qualité se mesure par le corps. Les 
expériences passées amènent une partie importante des lycéens à associer les films américains 
à l'action « réussie », au spectaculaire « qui décoiffe pour de vrai » (pour citer un enquêté), 
etc. Il s'agit donc d'arguments cinématographiques liés à l'expérience d'œuvres singulières, 
mais qui relèvent d'un rapport éthico-pratique bien plus que d'une appréhension esthétique. En 
s'appuyant sur leurs expériences passées, la catégorie « film américain » prend logiquement 
plus de sens que certains genres cinématographiques pour construire un jugement a priori 
positif.  
 
Il n'est donc pas surprenant de voir que les lycéens issus des milieux les moins diplômés (et 
parmi eux, les garçons un peu plus que les filles) sont ceux qui sont le plus d'accord pour dire 
qu'un film américain est dans l'absolu mieux qu'un film français, la recherche de l'efficacité 
des actions étant un rapport au cinéma qu'on retrouve plus souvent dans ces catégories de 
lycéens. A nouveau, on peut voir ici un lien entre un positionnement typiquement adolescent 
et un rapport à la culture caractéristique des classes populaires. Les films français, pour 
devenir envisageables aux yeux des « vrais adolescents », ont souvent  besoin de bénéficier 
d'autres prescriptions pour dépasser ou distordre suffisamment la catégorisation « film 
français » et de ce qu'elle peut impliquer (ennui, manque de moyens, à destination d'un public 
plus âgé, etc.). Il faut des passeurs, des indices supplémentaires laissant penser que le film fait 
partie de ceux qui peuvent être « pour nous ».  
Je le comprends particulièrement bien lors d'un entretien réalisé avec un groupe de quatre 
lycéens parisiens (d'origine populaire), qui sont amis. Dès le début de l'entretien, ils sont tous 
d'accord pour dire qu'ils ont moins envie de voir un film français qu'un film américain. 
Encouragés ensuite par les différents jeux de classement et de choix proposés par l'enquêteur, 
les adolescents fustigent à plusieurs reprises des films (qu'ils ont vus ou qu'ils n'ont pas vus) 
qu'ils décrivent comme « typique film français ». Pourtant, remarquant qu'à d'autres moments 
ils parlent d'autres films français avec beaucoup d'envie (quand ils ne les ont pas vus) ou avec 
un goût très vif (quand ils les ont vus), je leur avoue mon incompréhension :  
 
« Yousra : Moi j'ai trop aimé Tout Ce Qui Brille. [Ça, c'est pas un film “typique film français” alors 
?] Y : Bah si ! Majid : Si ! [Alors pourquoi....] Dalila : (me coupe) Ça, c'est les bons films français 
! J'sais pas...Chouchou, tout ça. Y : Eux, y font rire mais BIEN quoi ! Par rapport à l'autre, j'sais 
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plus comment y s'appelle (elle pense à Le Prénom qu'elle vient de catégoriser, sans l'avoir vu, 
comme “typique film français”). M : Ah ouais, et y'a une famille d'renois, y vont faire du ski là 
aussi, j'sais pas comment ça s'appelle ! [1ère Etoile ?] M : Ouais ! Il est bien ça ! J'ai vu chez 
Anouk, c'est bien ! Y : Sinon Neuilly Sa Mère, Lol, tout ça c'est des trucs français. [Et ça ressemble 
pas à des trucs “typiques français” alors ?] Y : Bah si ! Si, ça c'est des trucs français, mais 
bon...c'est plus dans notre génération ! » (Dalila, 2de, mère auxiliaire de vie, sans diplôme, père 
moniteur d'auto-école, bac. Elle et sa grande soeur Yousra (qui fait un Bac Pro) vivent chez leur 
mère. Majid, 2nde, mère au foyer, sans diplôme. Père « fabrique un site internet », diplôme 
inférieur au bac. Anouk, 2nde, mère garde-enfant, études de comptabilité, père artisan, bac) 
 
La comparaison avec Le Prénom, une comédie qui vient de sortir au moment de l'entretien, 
permet à la fois de comprendre le dégoût a priori pour la catégorie « film français », et invite à 
souligner de nouveau que la contemporanéité des œuvres ou leur genre1 ne sont pas des 
conditions suffisantes pour permettre au sociologue de comprendre comment les « vrais 
adolescents » catégorisent certains films comme « de notre génération ». Un mélange 
d'indicateurs (présence d'adolescents dans le casting, synopsis permettant d'imaginer un 
rapport avec sa vie, acteurs révélés par des médias s'adressant essentiellement à un jeune 
public...), qui peuvent éventuellement se combiner, produisent un effet plus puissant sur la 
manière de catégoriser a priori l'offre cinématographique. Insister sur le rôle des manières de 
découvrir les œuvres ne doit donc pas conduire à penser que les caractéristiques de celles-ci 
n'ont aucun rôle dans la construction des avis a priori.  
 
A travers certaines caractéristiques de l'oeuvre, les lycéens qui se perçoivent comme 
appartenant au public adolescent peuvent chercher des indices qui leur permettent de penser 
qu'ils vont pouvoir s'identifier aux artistes ou aux personnages de l'histoire.  
 
 
2.2  L'identi f ication : se reconnaître « en tant qu'adolescent » 
 
Le groupe de quatre amis parisien multiplie ainsi durant l'entretien collectif les déclarations 
d'intérêt envers des oeuvres qui offrent ces prises à une identification qu'ils voient comme 
particulièrement adaptée aux adolescents. La revendication d'une identité culturelle 
adolescente s'exprime très clairement via les réactions spontanées quand il s'agit d'évaluer et 
de catégoriser a priori des films sans avoir pour cela énormément d'informations à disposition 
ou de prescriptions extérieures (que ce soit dans le récit de situations réelles ou via le « jeu de 
la programmation réelle
2
 »). Le rejet des films dont les acteurs principaux ne sont pas jeunes 
semble s'expliquer par le peu de prise qu'offriraient ces films « en tant que jeune ».   
                                                 
1
 51% des 15-19 ans classent les comédies dans leurs genres préférés (contre 44% de l'ensemble des français). 
(DONNAT, 2009).  
2
 Qui consiste, pour rappel, à regarder sur AlloCiné la programmation d'un cinéma auquel les enquêtés vont ou 
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« (A propos du film Indian Palace)  Dalila : Non (en à peine une seconde) ! Regarde les têtes et 
tout...non ! Majid : Ouais, non, moi aussi (amusé). [Qu'est ce qu'on imagine, comme film, avec ça 
(ils ont vu l'affiche et le nom du film) ?] D : Y'a des vieux ! Ouais un film de vieux, j'trouve...y'a 
que des vieux dans l'image hein ! Yousra : Ouais ! (clairement moqueuse) [Vous deux, ça vous 
intéresse pas, ok. Vous auriez une idée de qui pourrait voir ce film, ou ce serait impossible à dire 
?] D : Si mais...Genre ceux qui galèrent dans leur vie ! M : Déjà (il commence à lire le synopsis) 
“retraités britanniques...partis s'établir en Inde”...Déjà on s'en fout ! D : Rien que...Aaaah ! (ton 
dégoûté) M : “...Tout ce qu'ils croient être un palace au meilleur prix”...on s'en fout ! “...bien 
moins luxueux que la pub télé laissait entendre”...nananana...sérieux y m'ennuie c'film hein ! D : 
(éclate de rire) Grave ! » 
 
« Dalila : Y'avait rien au ciné ! Yousra : On savait pas non plus c'qu'y avait là bas...euh...au Pathé, 
place Clichy...et genre on a regardé en haut là, les films affichés, et nous on a vu pleins d'films et 
tout euh...pfff nous on a vu que les autres y avaient pas l'air intéressants, j'sais pas, ça devait être 
des films de vieux et tout !  [C'est quoi ?] Y : J'sais pas des...des films où y'a que des vieux qui 
jouent d'dans ! Des trucs pas intéressants quoi ! [C'est toujours mieux si y'a un jeune qui joue 
dedans quoi ?] Y : Ouais ! » 
 
Comme le laisse entendre ce dernier extrait d'entretien, la présence de jeunes dans les films 
(caractéristique obligatoire des teen movies, qui mettent en scène des jeunes autant qu'ils 
s'adressent aux jeunes) laisserait plus facilement la porte ouverte à une réception construite 
autour de l'identification aux personnages de l'histoire, et du plaisir que procure le sentiment 
de vivre, durant un court instant, la vie et les sentiments de héros à qui l'ont pourrait 
« vraiment » ressembler. Cette manière de construire une expérience liée aux œuvres d'art a 
plus souvent été étudiée à propos de la lecture qu'au sujet de la musique ou du cinéma. Jauss, 
dans ses réflexions sur la réception de la littérature, l'aborde largement sous l'angle de la 
catharsis
1
, et de nombreux chercheurs, sans en faire le centre de leur travaux, doivent passer 
par son analyse pour expliquer les réceptions qu'ils observent chez les lecteurs (MAUGER et 
POLIAK, 1998, CHARTIER 1985). L'identification fait partie des lectures « éthico-
pratiques » (LAHIRE, 1993), « ordinaires » (BAUDELOT et al., 1999) ou « pragmatiques » 
(RENARD, 2007). Ces manières de lire se retrouvent dans chaque classe sociale mais 
semblent caractériser plutôt le rapport à la culture des individus faiblement dotés en capital 
culturel : « De même que la convocation de l'expérience littéraire, qui suppose compétences et 
dispositions esthétiques, est au principe de l'expérience esthétique née de la confrontation 
mentale des textes, la convocation de l'expérience éthico-pratique de la vie quotidienne 
confrontée au monde du texte est au principe de la participation, de l'identification  (…), de 
                                                                                                                                                        
peuvent aller. En l'occurrence, ici le Pathé Wepler à Paris). Les enquêtés voient donc l'affiche (en petit), quelques 
mots du synopsis, le genre, la nationalité, les acteurs principaux, le réalisateur, la durée, les notes de la presse et 
du public. 
1
 « Dans et par la perception de l'œuvre d'art, l'homme peut être dégagé des liens qui l'enchaînent aux intérêts de 
la vie pratique et disposé par l'identification esthétique à assumer des normes de comportement social. » 
« L'identification esthétique spontanée qui touche, qui bouleverse, qui fait admirer, pleurer ou rire par 
sympathie » implique l'abolition d'une opposition « entre la jouissance et l'action, entre l'attitude esthétique et la 
pratique morale » (JAUSS, 1978, p. 142 et p.161) 
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l'évasion, du divertissement qui définissent la lecture littéraire ordinaire. » (MAUGER, 
POLIAK, 1998, p. 397). D'autres études portant sur la musique en viennent aux mêmes 
conclusions. On pourrait ainsi citer Stéphanie Molinero quand elle étudie les différentes 
réceptions du rap suivant ses publics : « Si le contenu des textes semble bien être explicatif du 
fait que les artistes du rap de rue recrutent davantage leur public parmi les classes populaires 
que parmi les autres classes sociales (par le biais d'une identification associative ou 
cathartique), le sens des paroles ne semble pas être explicatif du fait que certains artistes 
parviennent plus que les autres à toucher un public appartenant aux classes sociales non-
dominées de la société. » (2009, p. 220)  
Or, d'après Baudelot, Cartier et Détrez, les jeunes lecteurs sont aussi particulièrement 
concernés par ce mode de lecture : « Commun à tous les collégiens, ce mode d'appropriation 
des textes rappelle des analyses consacrées par des sociologues et des critiques littéraires au 
rapport que les classes populaires entretiennent avec les biens culturels en général et les textes 
imprimés en particulier. » (BAUDELOT et al, 1999, p. 157). Il faut cependant signaler que le 
travail du cours de français au lycée apporte des changements sensibles par rapport à la 
période du collège pour une partie des lycéens, qui sont tendanciellement plutôt des filles de 
milieux diplômés. L'effort que fait l'école pour présenter la lecture savante et formelle comme 
lecture légitime (vs. la lecture éthico-pratique reléguée au collège et qui représente donc un 
stade obsolète que les lycéens sont censés dépasser dans la construction de leur carrière de 
lecteur) pousse celles-ci à prendre des distances avec l'identification comme rapport à la 
lecture dominant. On voit cependant que la recherche dans l'offre des contenus qui vont 
permettre de s'identifier en tant qu'adolescents est une pratique qui permet de faire un 
nouveau lien entre les rapports à la culture qui caractérisent plutôt les classes populaires et 
ceux qui sont revendiqués par les « vrais adolescents ».  
 
Le groupe de quatre amis fait ainsi régulièrement référence aux réceptions basées sur 
l'identification comme étant une tendance « naturelle » des adolescents en général. Les 
membres du groupe disent l'expérimenter eux-mêmes avec beaucoup de plaisir, se rangeant 
ainsi parmi les « adolescents normaux » :  
 
« Dalila : En fait, les ados, y aiment les films euh, genre y'a d'l'ambiance ! Mais après...y sortent 
de là bas...y s'imaginent trop dedans, genre y veulent faire la même ! [Genre Projet X ?] D : Voilà 
exactement ! Yousra : Ah ouais, Projet X ! Majid : Tout l'monde veut faire la même hein ! D : C'est 
comme Skins, tu r'gardes ça, après tu t'crois Skins ! Y : Ouais ! D : Tu t'balades et tout, t'es là (mime 
quelqu'un de très satisfait de soi) Y : On est pas allé voir Projet X ensemble (sous entendu, tous les 
4) ? D : Non (rire) Y : Ah ouais, on est allé l'voir avec notre père en plus ! D : Il a pété un plomb ! Y 
: Y se cachait sa tête (rire) D : Y voulait pas voir, il était comme ça (mime). Y :  Ah ce film il était 
TROP bien ! Énorme ! C'est moi qui avait choisi...genre j'étais plus...javais trop envie d'aller l'voir. 
[Qu'est ce qui donnait envie d'aller voir ça ?] Y : J'sais pas, moi j'voyais un peu, c'était des jeunes qui 
f'saient une grande fête et tout et après ça tournait à la...'fin après c'est...en cacahuètes. D : En fait, 
moi j'savais pas que...moi j'pensais que ça allait être une soirée, mais genre comme nous on fait. 
Genre p'tite soirée, bien. Y : Posée ! D : Mais en fait, j'me suis trompée parce que...c'était un truc de 
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ouf ! Et genre mon père y s'imaginait qu'on était là d'dans, et tout, donc euh...Y : Alors que 
franchement, on fait pas du tout ça ! Mais j'aimerais TROP en faire ! M : Moi aussi, hein...Y : Mais 
après ça s'barre en couille (se rappellent de scènes du film entre eux). Anouk : Il est vraiment bien ce 
film. » 
 
Dalila et Yousra font la différence entre le plaisir procuré par l'identification comme mode de 
réception d'une œuvre culturelle et le mimétisme. Dalila souligne d'ailleurs cet aspect : excitée 
à l'idée de faire « un jour » une fête de l'ampleur de celle de Projet X, elles rient de bon cœur 
devant la réaction affolée du père qui confond d'une certaine manière fiction et réalité, et dont 
elles montrent bien qu'il n'est pas le « bon public » pour ce genre de film, qu'il ne peut « pas 
comprendre ». Les lycéens ne sont pas les individus sans défense cognitive que les médias ou 
certains essayistes présentent parfois, jeunes influençables incapables de faire la différence 
entre fiction en réalité. Cette méfiance tenace, liée aux médias audiovisuels de masse, trouve 
déjà un terreau fertile dans les réflexions d'Edgard Morin sur « l'air du temps ». La culture 
industrielle « peut devenir modèle de conduite pour les adolescents ; d'où certains effets de la 
culture de masse, du cinéma en particulier, sur la délinquance juvénile. Cette influence ne 
concerne évidemment qu'une minorité d'adolescents, conditionnés à la délinquance par leurs 
déterminations sociales ou familiales et dans ce cadre, la culture de masse fournit des 
exemples, elle donne le style. (…) L'action pratique des grands thèmes identificateurs (amour, 
bonheur, valeurs privées, individualisme) est plus intensive sur la jeunesse, l'âge plastique par 
excellence que sur tout autre âge. » (1962, p. 166) Tout en ayant conscience de cette distance, 
les adolescents peuvent en revanche s'engouffrer complètement et avec délice dans des 
réceptions basées sur l'identification et les rêves éveillés qui en découlent (« j'aimerais TROP 
en faire »). Dans le cas de Projet X, on voit que cette identification est déjà imaginée a priori, 
aidée par l'affiche, les phrases d'accroche, le résumé, les discussions avec des amis à propos 
du film... et que c'est précisément ce qui donne envie de le voir.  
Il ne faut pas non plus déduire que cette possibilité d'identification facilitée par la présence 
d'adolescents parmi les artistes responsables d'une œuvre serait le seul moyen de catégoriser 
un film ou une musique comme étant destinée aux adolescents. Les exemples, cités plus haut 
pour illustrer des films ou des musiques « de notre génération » sont nombreux : Scarface ne 
présente pas d'adolescents à l'affiche. Un acteur comme Gad Elmaleh, dont la présence permet 
notamment à un film comme La Rafle d'attirer l'attention des « vrais ados », a une quarantaine 
d'années au moment de l'enquête. On constate exactement la même chose en musique : si les 
musiciens du groupe Tokio Hotel sont à peine plus âgés que leur public, les membres du 
groupe Green Day, qui séduit particulièrement les « vrai adolescents » au moment de 
l'enquête
1
 (ou repousse ceux qui estiment ne pas être de « vrais ados » : « Moi j'aime pas 
                                                 
1
 Parmi la liste des 12 groupes de rock proposés aux répondants rhônalpins ayant déclaré écouter au moins 
souvent du rock, et parmi lesquels ils devaient indiquer les 2 groupes qu'ils aimaient le mieux, Green Day est 
choisi par 32% des répondants - les amateurs de rock dont la mère a moins que le bac étant même 51% à l'avoir 
choisi. C'est le groupe le plus choisi de la liste (devant les Red Hot Chili Peppers, dont l'âge moyen au moment 
de l'enquête frôle les 50 ans).  
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l'rock euh...de jeunes, genre Green Day. », dit François) ont également une quarantaine 
d'années au moment de l'enquête. En 1994, l’observation statistique des consommations et des 
goûts des français invitait Olivier Donnat à souligner que « aucune fatalité ne lie l’âge des 
artistes et l’appréciation des individus en fonction de leur âge (...). Souvent, le mode 
d’expression de l’artiste est plus déterminant que son âge. » (1994, p.134). On pourrait 
d'ailleurs, à la suite de Bernard Lahire, étendre la réflexion à l'ensemble des mécanismes 
d'identification : « La “sensibilité” des différents lecteurs aux textes dépend essentiellement 
non de la correspondance terme à terme entre situations écrites et situations vécues, mais de la 
possibilité pour le lecteur d'entrer – à quelques modifications ou transformations imaginaire 
près – dans le monde du texte. (…) Le goût pour telle ou telle œuvre littéraire ne suppose 
donc pas une simple similitude entre le monde du lecteur et le monde du texte : l'analogie la 
plus approximative, la plus lointaine et la plus floue suffit amplement à produire l'émotion 
littéraire. » (2011, p.165) 
 
Ces remarques prennent sens plus largement face à la tentation dangereuse qui consiste à 
surestimer à partir des caractéristiques des œuvres l'importance des possibilités 
d'identification dans l'explication de leur succès auprès des adolescents, tentation à laquelle 
ont cédé plusieurs chercheurs. C'est le cas par exemple de Hugues Lagrange, quand il 
recherche dans les textes des groupes de musique qui plaisent aux jeunes des éléments qui 
reflètent la vie des différentes générations d'adolescents à ce moment là de l'histoire des 
sociétés industrielles (1999). Ce serait parce que les jeunes se reconnaissent dans les paroles 
de groupes de rock, disco, etc. que ces derniers rencontrent un succès phénoménal. Pour Yann 
Darré, ce type de travaux que l'on peut regrouper sous la « théorie du reflet » rencontrent deux 
obstacles épistémologiques : « l'un est affronté par les auteurs et se traduit dans un choix : 
faut-il étudier tous les films d'une période, ou seulement les œuvres les plus importantes, le 
talent et la postérité garantissant le caractère représentatif de l'œuvre. L'autre obstacle est 
généralement ignoré, ou contourné grâce à l'argument de la reconnaissance (à tous les sens du 
terme) par le public : de quelle fraction de la société les cinéastes sont-ils représentatifs ? 
Notons que le contournement par la reconnaissance du public suppose résolue la question de 
la sociologie des publics, toute audience supérieure à un certain nombre étant a priori 
considérée comme socialement représentative. » (DARRE, 2006, p.132)  
A l'image d'Hugues Lagrange, d'autres sociologues cherchent dans les œuvres les supports 
potentiels d'identification pour expliquer leur popularité auprès des jeunes, en faisant ainsi 
l'hypothèse que ces derniers aiment ces œuvres pour l'identification qu'elles permettent - et en 
partant du postulat, souvent problématique pour la musique, qu'ils lisent et comprennent bien 
de la même manière toutes les paroles, y compris quand elles ne sont pas en français.
1
 Là 
encore, ces interprétations ont pu s'enraciner en France grâce, entre autres, aux travaux 
                                                 
1
 Hugues Lagrange traduit ainsi des textes pour montrer leur lien avec la vie des jeunes. On peut se demander, 
comme le fait Eric Darras (2003) combien des jeunes en question ont fait le même travail et savaient 
effectivement de quoi parlaient les morceaux qui les passionnaient tant.  
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d'Edgard Morin sur le cinéma et les stars (« Peut-être la popularité de Gabin auprès des jeunes 
traduit-elle un appel vers un père idéal imaginaire. Gabin (…) c'est toujours le vieux dur viril, 
celui qui dispose de la vraie force, mais aussi celui qui comprend tout » - 1962 p.159-160). 
Cette tendance est généralement reliée à celle du recours au concept « d'identité » pour 
expliquer des modes de vie qui caractériseraient objectivement l'adolescence comme cycle de 
vie (voir encadré) : « Les séries constituent une réponse adaptée aux attentes de ces jeunes 
lecteurs, en quête de construction identitaire. Elles leur fournissent des modèles et des 
représentations qui sont ancrées dans leurs codes de sociabilité et leurs normes de 
consommation. » (EZAN, 2010, p. 9).  
 
La socialisation comme alternative aux concepts « d'identité » et de « construction identitaire ».  
 
Un chercheur comme Edgar Morin, plutôt précurseur en France d'une volonté de comprendre les spécificités 
culturelles des « jeunes », a présenté l'adolescence comme une période durant laquelle l'individu « se 
cherche » : « dans l'adolescence, la “personnalité” sociale n'est pas encore cristallisée : les rôles ne sont pas 
encore durcis en masques sur les visages, l'adolescent est à la recherche de lui-même et à la recherche de la 
condition adulte, d'où une première et fondamentale contradiction entre la recherche de l'authenticité et la 
recherche de l'intégration dans la société. » (MORIN, 1962  p.164) 
Cela sous-entend de manière très problématique qu'il y aurait effectivement quelque chose à trouver, une 
identité, un soi (quand bien même il s'agit d'un soi social figé), qui serait « quelque part », mais qui ne se 
laisse découvrir qu'après une quête identitaire. Dans ce cadre, l'adolescence est alors une période cruciale de 
cette quête, « l'identité adolescente » consistant justement à changer rapidement de registres de 
consommation, de look, d'amis... jusqu'à trouver « ce qui convient »
1
. Les chercheurs qui adoptent ce point 
de vue cèdent finalement à la tentation de la vision innée et « magique » de l'identité. On retrouve des traces 
de ce point de vue dans l'approche de sociologues plus contemporains voulant aborder de manière plus 
rigoureuses les pratiques et les modes de vie des adolescents. Leur approche consiste à penser l'adolescence 
comme un processus de construction identitaire qui ne vise pas à atteindre un but déjà fixé dès le départ, 
mais qui est constitutif en lui même (à travers les expériences vécues) de l'identité. L'adolescence serait un 
moment clé durant ce processus pour aboutir à la naissance d'un être singulier : « Si les limites de 
l'adolescence sont difficiles à établir, il est en revanche communément admis que cette période est charnière 
dans le processus d'individuation (entendu comme le processus par lequel l'individu se construit en tant 
qu'être singulier) » (METTON-GAYON, 2009, p.18)  
Il semble effectivement impossible de remettre en cause un processus d'apprentissage par les expériences, 
qui équivaudrait en fait à une définition assez basique du processus de socialisation. Il semble en revanche 
beaucoup plus dangereux d'imaginer que la fin de ce processus existe et enfante à un moment ou un autre 
d'un individu singulier à l'identité unique (en tout cas, une identité qui lui est propre). « C'est à cette seule 
condition que le processus de construction identitaire est achevé : lorsque l'adolescent ne se contente pas de 
                                                 
1
 On peut d'ailleurs dire que c'est en constatant empiriquement une activité culturelle et de sociabilité 
particulièrement intense et variée dans ce cycle de vie que des chercheurs peuvent être tentés d'interpréter ce 
bouillonnement (et le fait que les jeunes enquêtés peuvent condamner radicalement des choses qu'ils aimaient 
quelques semaines auparavant) comme la preuve que les adolescents « se cherchent ».  
Chapitre 1 – Faire partie du public adolescent 
 
97 
 
reproduire à l'identique les rôles auxquels il s'identifie, mais qu'il est capable de jouer son rôle propre, d'une 
manière personnelle. » (METTON-GAYON, 2009, p. 20).
1
 Cela revient finalement à imaginer que le 
processus de socialisation (qui construit l'individu tel qu'il est) s'arrête ou qu'il ne peut plus « transformer » 
cet individu singulier, qui a désormais une identité propre. Or « il est douteux que la distinction stricte entre 
moments socialisateurs et moments d'actualisation ait une pertinence autre qu'analytique. Étant donné la 
diversité des instances et mécanismes socialisateurs à l'œuvre, la variation des calendriers socialisateurs, 
elle-même produite socialement, et enfin la force indéniable de la société dans son modelage des individus, 
il semble beaucoup plus réaliste de présupposer une continuité de l'action de cette dernière. » (DARMON, 
2012, p. 98)  
La notion de « construction identitaire » est de plus problématique dans la mesure où elle suppose 
l'existence d'une identité qu'on peine bien à retrouver dans les analyses empiriques à l'échelle individuelle. 
L'emploi même du terme « identité », « dans le cadre d'une sociologie dispositionnelle concerne des cas très 
particuliers de tiraillement dispositionnels qui deviennent, à la suite d'un travail d'explicitation, des conflits 
que l'on peut qualifier “d'identitaires.” (…) Se demander quelles sont les identités mobilisables par les 
acteurs individuels est une affaire bien délicate qui s'avère rapidement problématique. (…) En fait, les 
acteurs ne passent pas leur temps à se préoccuper de leur “définition” ou de leur “identité”. Et c'est parce 
qu'une partie importante de ce qui les constitue est dispositionnelle et, par conséquent, infra ou semi-
consciente qu'ils peuvent agir sans avoir à se poser en permanence ce genre de questions » (LAHIRE, 2002, 
p. 151).  
 
En prenant l'identification comme l'explication des raisons du succès de certaines œuvres 
auprès des jeunes, ces recherches oublient en outre que ceux-ci ont d'abord dû être convaincus 
a priori (c'est à dire avant d'avoir pu s'identifier) pour qu'ils en viennent à lire les livres, voire 
les films ou écouter la musique. Or l'hypothèse du besoin d'appuis dans une construction 
identitaire ne permet que très imparfaitement de savoir ce qui séduit a priori les adolescents. 
Sans compter que, comme le souligne Yann Darré, elle oublie l'immense partie immergée de 
l'iceberg, constituée des œuvres et des artistes qui proposent bien des prises à l'identification 
mais qui restent pourtant totalement ignorés par le public jeune. 
 C'est dans ce travers que tombe ponctuellement Anne-Marie Sohn. En s'appuyant sur des 
documents qui montrent que les adolescents des années 60 s'identifient aux « idoles » yéyé (à 
travers des discours du type « je ne suis pas seul à vivre ce que je vis »), elle avance que « si 
les “idoles” ont séduit les adolescents, il ne faut pas y voir le fruit d'une savante manipulation 
                                                 
1
 Chez d'autres auteurs, ce que veut dire « construction identitaire » est assez flou, et semble accolé presque par 
principe aux comportements culturels des adolescents. C'est le cas chez Jean François Hersent qui semble lier 
traits constitutifs d'une « culture jeune », « construction identitaire » et recherche d'intégration aux réseaux de 
sociabilité juvéniles : « On peut douter qu'il suffise pour constituer une culture jeune - plus ou moins homogène - 
de constater l'existence d'un certain nombre de facteurs cumulatifs tels que : une façon de vivre spécifique qui se 
manifeste par une mode vestimentaire – à la fois symbole ostentatoire et moyen d'expérimentation -, une 
fascination pour les "stars" médiatiques – du show business, du sport ou de la télé-réalité – et pour les musiques 
dites "amplifiées" (rock, rap, funk, soul, reggae, etc.). Mieux vaut constater que ces indices ne traduisent pas 
autre chose que l'appropriation par des jeunes en quête de construction identitaire des nouvelles formes 
culturelles contemporaines qui, en autorisant certains phénomènes d'agrégation propres à favoriser  la 
constitution de groupes d'appartenance, autorisent et favorisent l'appartenance au groupe des pairs. » 
(HERSENT, 2004)   
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médiatique. C'est d'abord parce que les chanteurs, jeunes eux-mêmes, vivent les mêmes 
expériences que leurs auditeurs. » (2001, p. 88, souligné par moi). Sans avoir besoin de parler 
de « manipulation », il est impossible de ne pas voir que l'exposition médiatique et 
publicitaire fait exister, rend possible l'écoute d'un artiste simplement en signalant son 
existence et en le rendant visible. En faisant une présentation particulière des artistes et des 
œuvres, elle participe aussi à rendre envisageable l'écoute de certains artistes à certains 
publics (qui se perçoivent ou non comme des adolescents, comme des filles ou des garçons, 
etc.). C'est seulement après cette présentation et ce qu'elle produit socialement que 
l'identification peut devenir un élément explicatif d'un goût, de la production de discours 
d'amateurs. C'est bien parce qu'ils ont su que ces artistes existaient et qu'ils ont compris, 
souvent avant d'écouter, qu'ils étaient « pour eux, les jeunes » que les adolescents des années 
60 ont pu s'identifier à Johnny Hallyday ou Françoise Hardy. Anne-Marie Sohn montre 
pourtant très clairement comment l'omniprésence inédite de la musique pour les adolescents 
de l'époque « découle d'un dispositif médiatique efficace, associant radio, disques et presse. 
(…) L'offre a développé la demande et la demande a nourri l'offre. » (p.78-81). Dans ces 
conditions, la mise en avant du facteur de l'identification vs. la « manipulation médiatique » 
par l'historienne peut presque passer pour un coup de force qui vise à sauver les adolescents 
du rôle d'« idiots culturels » qui ne feraient finalement que ce qu'on leur dit de faire. 
 Analyser la construction d'avis a priori permet à mon sens d'éviter les deux alternatives que 
sont le recours à la « manipulation médiatique » ou à « l'identité adolescente » (et à 
« l'identification » permise par les œuvres) pour expliquer la concentration du choix des 
jeunes sur certains artistes ou certaines œuvres. C'est bien au croisement entre des contextes 
de présentation des œuvres (qui dépendent entre autres du travail des intermédiaires de 
l'industrie culturelle), de perception de soi comme public et des dispositions culturelles 
intériorisées qu'on peut trouver les explications sociologiques satisfaisantes à cette 
concentration.  
 
Enfin, chez ces quatre lycéens, la revendication d'une identité culturelle adolescente travaille 
autant la construction d'avis a priori sur une partie des œuvres que les jugements sur les goûts 
des autres. Les pairs qui, même sur la scène sociale, n'accordent pas leurs consommations 
culturelles à leur âge sont régulièrement moqués pendant la conversation, montrant par là 
l'évidence avec laquelle ils perçoivent le lien entre l'âge et leur appartenance de facto au 
public adolescent.  
 
« Majid : J'ai une amie, elle écoute beaucoup du Gainsbourg. Elle est dans ma classe. Yousra : (rire 
moqueur) Elle regarde des films d'enfants et tout. Dalila : Elle aussi (montre Yousra, moqueuse) 
elle écoutait du Gainsbourg ! Y : Moi c'était un délire ! (se défend) D : Arrête, elle l'avait dans ses 
oreilles ! Elle était comme ça (la mime en train d'aimer la musique de manière très explicite) M : 
(rit) Gainsbourg, sérieux, c'est trop ringard hein ! D : C'est trop pourri ! Y : Non moi j'ai une 
amie...j'avais un délire avec elle. Elle m'a fait écouter ça, ça m'a fait rire et tout... » 
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La méthode de l'entretien collectif renforce clairement ici une forme d'orthodoxie dans le 
respect d'un registre qui correspond bien à l'adolescence (ni un enfant, ni un adulte). On 
retrouve dans cet extrait d'entretien une réalité juvénile souvent étudiée (PASQUIER, 2005 ; 
BALLEYS, 2011) et dont on a parlé plus haut : des formes de pression sociales plus ou moins 
discrètes (ici, la moquerie) via laquelle les adolescents se rappellent entre eux quelle est la 
culture « de leur âge », c'est-à-dire celle qui est envisageable a priori pour soi, mais aussi sur 
les scènes sociales. La réaction de Yousra est à ce titre très claire : la jeune fille qui se défend 
explicitement, face aux moqueries, d'avoir aimé au premier degré quelque chose d'aussi 
« ringard » (pour les vieux) que Gainsbourg. En affichant sa pratique sous le mode du 
« délire », elle montre à nouveau patte blanche et réaffirme son identité adolescente. À la fois 
parce qu'elle se désengage du goût véritable et parce que la consommation de biens culturels 
auxquels on accorde pas forcément de valeur mais « qui font délirer » est également un trait 
constitutif de ce que serait « l'identité adolescente » en matière de culture.  
 
 
     2.3  « On n’est pas sérieux quand on a 17 ans » 
 
Pour ce petit groupe et comme pour d'autres enquêtés, être un adolescent, c'est avoir le droit et 
même d'une certaine manière le devoir d'entretenir un rapport hédoniste à la culture, qui passe 
autant par le choix de certains registres que par certaines manières de consommer la culture. 
C'est s'autoriser sans aucune trace de honte ou de culpabilité l'envie de consommer ce qui peut 
pourtant être jugé a priori comme sans prétention ou même « mauvais », du moment que c'est 
« fun » et que ça semble être adressé aux jeunes (« les films euh, genre y'a d'l'ambiance ! » 
comme dit Dalila). La compréhension et la reconnaissance d'un rapport sérieux à la culture 
peuvent donc éventuellement cohabiter avec la recherche de plaisirs qui sont vus comme 
« faciles », mais complètement justifiés et assumables par le fait même de se percevoir 
comme un adolescent.  
 
« (Durant le “jeu de la programmation réelle”) Majid : Ah ! American Pie y'a que 2 étoiles, mais 
j'ai quand même envie d'le voir ! [Elles viennent d'où ces étoiles ?] (…) M : La presse ! Genre y 
ont mis...1 étoile et demie (sur 5) et tout...mais j'en envie d'le voir quand même ! [Pourquoi y'a un 
si gros écart entre la presse et les spectateurs (qui ont mis 4/5)? C'est logique ou pas ?] M : Sérieux 
non...'fin si, j'pense.(...) En fait, American Pie, si on sait vraiment l'histoire, c'est un truc genre de 
bouffon, genre c'est con, ça parle de sexe et tout. Mais j'sais pas, c'est...marrant, j'sais pas, j'ai 
quand même envie d'aller l'voir ! Tout l'monde a envie d'aller l'voir ! Dalila : C'est surtout les 
jeunes qu'aiment ça ! Tous les jeunes y aiment ça ! Moi j'imagine pas les darons... 'fin les 
grandes personnes aller voir ça. M : Ouais ! Mais sinon en fait, voilà, American Pie, c'est...(petit 
rire)...C'est d'la merde ! [C'est à dire ?] M : Genre euh...j’sais pas...c'est pas une VRAIE histoire, 
genre euh...y'a toujours du sexe ...toujours les mêmes personnes, genre, j’sais pas. [Ça veut dire 
qu'on peut se dire “ce film c'est d'la merde mais j'ai envie d'aller l'voir” ?] M : Ouais voilà !  
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[Là en gros, la presse elle dit “c'est d'la merde”, c'est ça ?] M : Ouais. Et j'ai envie d'le voir quand 
même. [Mais tu t'dis qu'y ont raison d'dire que c'est d'la merde, même si t'as envie, ou pas 
justement ?] M : Ouais ! Ouais, parce qu'en fait, en vrai, ouais, sérieux (…) [Ça veut dire que les 
ados y vont un peu voir des films de merde ?] M : Un peu ouais. » 
 
Le fait que Majid, Dalila et Yousra aient l'impression que tous les jeunes veulent voir 
American Pie participe clairement à rendre le film désirable, quoiqu'en pensent les « adultes » 
et « ceux qui s'y connaissent » - quand bien même ils auraient raison, d'ailleurs. Ce ne sera 
pas automatiquement le cas pour  tous les films ou toutes les musiques qui sont populaires 
auprès des adolescents, mais il est par contre évident que ces biens culturels seront au moins 
envisageables pour le groupe de jeunes parisiens, puisque ceux-ci revendiquent leur 
appartenance au public adolescent.  
 
 
2.3.1.  Le droit et l 'obl igat ion du « dél i re » pour un vrai adolescent : « i l faut 
en prof i ter » 
 
Dans ces propos, on ne retrouve finalement pas autre chose que ce que relevait Pierre 
Bourdieu il y a plus de 30 ans, lorsque, commentant l'opposition entre les générations, il 
remarque que « les jeunes peuvent accepter la définition d'eux-mêmes que les anciens leur 
proposent et, profitant de la licence provisoire qui leur est octroyée en beaucoup de sociétés, 
faire ce qui leur revient et leur convient en propre, réaliser les “vertus propres” de la 
jeunesse » dont font partie « toutes les formes de déchaînement réglé et ludique. Bref, se 
laisser maintenir en état de “jeunesse”, c'est-à-dire d'irresponsabilité » (1979, p.557).  
L'irresponsabilité consiste alors à faire ce qu'il n'est pourtant pas recommandé de faire, ce qui 
n'est pas « bien », mais qui est pourtant « bon ». Elle semble effectivement constitutive de la 
jeunesse dans la mesure où elle structure de nombreuses pratiques durant ce cycle de vie. 
Frédérique Patureau note ainsi, à partir des données PCF de 1988, un « relatif consensus (chez 
les 15-24 ans) sur des valeurs communes de modernité, d’anti-intellectualisme, de rejet des 
conventions héritées de la culture savante et de l’Ecole » (1992, p 33). Les propos de mes 
enquêtés au sujet des pratiques culturelles ressemblent ainsi énormément à ceux rapportés par 
Isabelle Clair dans son enquête sur la manière dont les jeunes des « cités » pensent l'amour et 
le sexe : « Une phrase revient continuellement dans leur bouche : “on est jeunes, faut en 
profiter, faut s'amuser”. La conscience que l'âge adulte est un univers de responsabilités fait 
apparaître la jeunesse comme un sursis qu'il serait bien dommage de ne pas vivre pleinement 
– ce serait presque une faute. (...) On sent derrière les mots, derrière certains comportements, 
une revendication de la jeunesse, d'être l'âge de l'expérimentation et du « fun » (...). Le « fun » 
apparaît alors non seulement comme un moyen de « maximisation de l'existence » 
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(Beaudrillard, 1990), mais aussi de conformité à l'ordre social (...) Ce qu'il est possible et 
souhaitable pour une jeune de vivre ». (CLAIR, 2008, p.129) 
Cette « obligation du fun » est bien liée à un moment précis de la vie, pensé comme transitoire 
ou limité dans le temps. Les termes par lesquels cette obligation s'exprime parfois dans les 
entretiens traduisent bien l'idée que l'adolescence est un moment où l'on peut agir en « perdant 
la raison », comme si on était quelqu'un d'autre, ou en sachant qu'on ne suit pas le 
« véritable » ordre des choses (l'ordre légitime, par exemple) : ce sont les « délires ». Ceux-ci 
se concrétisent aussi bien dans les choix amoureux que dans l'invention de manières de parler, 
jeux de langages qui visent à créer un dialecte adolescent en distordant « pour le fun » l'ordre 
grammatical ou syntaxique (LEPOUTRE, 1997, et METTON-GAYON, 2011, dans des 
domaines différents). En ce qui concerne les pratiques culturelles, avoir un « délire », cela 
peut être justement de trouver certains films ou certaines musiques désirables, pour soi, alors 
qu'on en reconnaît facilement les limites.  
Les « délires » liés au fait de se revendiquer comme étant un vrai adolescent sont un parfait 
moyen d'illustrer l'efficacité limitée du concept d'identité (même décliné en « identité 
adolescente » ou « construction identitaire ») pour parler des lycéens : les entretiens montrent 
bien que cette « identité adolescente » cohabite avec d'autres « identités » (des identité 
genrées ou de classe, par exemple) qui sont en fait dépendantes de contextes précis et peuvent 
donc disparaître en même temps que ces contextes. Les lycéens savent qu'ils sortiront un jour 
de l'adolescence et que leur « délire » n'est qu'une revendication temporelle, qui n'a sans doute 
pas la prétention de remettre vraiment en question un « ordre des choses » symbolisé par l'avis 
des adultes et de l'institution.  Ils peuvent par ailleurs tout-à-fait croire à cet ordre des choses – 
même avec l'indifférence et la distance parfaitement décrite par Hoggart – tout en réclamant le 
droit, et même en justifiant du devoir « adolescent » de ne pas se plier à ce qu'implique cette 
croyance : être raisonnable, faire ce qu'il faut faire, etc.  
 
« [Tous les films dont on parle (des films que Bertrand a vus ou qu'il a envie de voir), c'est quoi la 
différence entre eux et ceux de LAC ?] Bah en fait, c'est pas les mêmes catégories d'films, j'trouve 
! [Tu les mettrais dans quelle catégorie ?] Bah j'sais pas comment expliquer. Bah...avec mes potes, 
j'vais plus r'garder des films d'horreur ou autre...qu'avec le lycée, y vont pas proposer des films 
d'horreur j'pense. [Pourquoi pas ?] Bah(surpris de ma question) j'pense que si y nous mettent au 
cinéma, c'est pour...comment dire...nous cultiver en fait j'pense ! C'est pas pour nous divertir ! [Et 
tu trouverais ça bien qu'y mettent des films d'horreur ? Ou ce serait pas normal ?] (Courte 
réflexion) Bah...C'est con c'que j'vais dire...ce s'rait pas normal, mais ce s'rait cool en fait (petit 
rire). [C'est à dire ?] Bah j'sais pas, 'fin...bah pour nous divertir, ce s'rait bien...mais après, 
'fin...pff...ça va p'têt pas nous servir à grand chose en fait ! [Tu trouves ça normal que l'école vous 
emmène voir des films que vous allez pas voir ?] Ouais ! C'est pour nous cultiver j'pense plus pour 
notre...euh...comment dire...'fin...comment expliquer ? Pour euh...ouais ! Nous cultiver ! Pour...'fin 
p'têt ce s'rait des films qu'on aurait pas l'intention d'voir en fait ! [Et tu t'dis “c'est cool” ou “c'est 
relou” ?] Bah c'est p'têt relou, mais en même temps, çà nous apprend des choses sur la vie en fait, 
j'pense ! [Donc t'as pas envie d'râler contre les profs quand y choisissent ces films là ?] Ah non ! 
Ça m'dérange pas moi ! Après le film y m'plaît pas, y m'plaît pas, c'est pas l'souci. Mais ça nous 
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apprend quelque chose aussi. [Et tu m'disais tout à l'heure qu'y choisissaient des films importants 
dans l'histoire du cinéma ...tu te dis des fois “tiens, c'est quand même bizarre que j'aime pas un 
film, qui dans l'histoire du cinéma à l'air d'être important et tout” ?] Bah par exemple, avec La 
Mort Aux Trousses...bah vu notre catégorie d'âge en fait. Tu vois, 17 ans...j'pense pas qu'les ados 
vont aller voir ce film en fait! Vu qu'le film est vieux enfin... j'pense...ce s'rait pas leur délire en 
fait ! Leur délire, j'pense ce s'rait plus...des films nouveaux ou des films récents en fait, qui 
bougent. [Et du coup, La Mort Aux Trousses, comment t'avais trouvé ?] Ah moi j'avais bien aimé 
moi ! Ouais. Avec l'histoire et tout, enfin...honnêtement, ce s'rait pas un film que jaurais vu ! P'is 
après, j'en ai parlé avec ma mère et tout, elle m'a dit “c'est bien que t'as vu c'film” enfin ...ça 
montre c'que c'est l'cinéma ! » (Bertrand, Bac pro, mère ouvrière, Bac pro).  
 
A nouveau, les parallèles avec l'enquête d'Isabelle Clair son nombreux, notamment quand elle 
aborde le cas d'une enquêtée qui s'avoue surtout attirée par « la racaille » : « Elle s'autorise un 
genre de garçon (“la racaille”) dont elle pense qu'elle ne sera plus en mesure de se l'autoriser 
plus tard, dont elle dit même qu'elle ne la désirera plus. La “racaille”, séduisante parce que 
rebelle, à l'opposée de la figure conformiste et routinière du “costard-cravate” convient  à son 
âge “gamin”, l'âge de la “gogolerie”. » (2008, p.119, souligné par moi).  
 
Le fait de se percevoir comme appartenant au public adolescent, et plus encore chez ceux qui 
revendiquent fièrement cette appartenance permet (ou oblige) la construction d'un a priori 
positif pour ce qui est « fun », pour ce qui se consomme sur le mode du « délire ». Mais ça 
permet aussi de développer un a priori négatif pour ce qui semble impliquer les rapports (trop) 
sérieux à la culture : se prendre au sérieux, se « prendre la tête », «faire le grand », être un 
« intello », sont autant d'attitudes qui peuvent avoir de la valeur dans le monde des adultes, 
mais qui ne « conviennent » pas à quelqu'un qui appartient au public adolescent. Pour le dire 
autrement, un adolescent ne « sait pas » être sérieux, et ça tombe bien, puisqu'à son âge il ne 
faut pas qu'il le soit.  
 
« Mick (mimant le ton et l’attitude d'un homme politique) : Alors moi j'ai un avis très péjoratif (il 
veut dire l'inverse, en réalité) sur la carte M'Ra!...c'est quelque chose de formidable, pour le 
développement du citoyen, et pour une certaine euh...recherche euh...l'élève va chercher à se 
cultiver, va chercher à ...et c'est quelque chose de très bien que la carte euh...a mis en évidence 
(pendant son « discours », toute la classe rit) [Pourquoi c'est drôle ? Si moi j'avais dis la même 
chose que Mick, sérieusement comme lui, ça aurait été drôle ?] Un garçon : Bah nan, parce que 
pour nous Mick , il est petit ! (rires) c'est un garçon ! Et...les mots d'un garçon...les mots intellos 
d'un garçon, ça sort pas pareil...des mots intellos d'un grand ! J'sais pas comment l'dire en fait 
! Lui on l'connait, c'est ça qui est drôle... » (classe 2de Lyon, recrutement mixte).  
 
C'est en partie ce qui fait qu'au-delà des registres qu'elle propose, l'école a du mal à voir chez 
ses élèves se développer le rapport savant à la culture qu'elle essaye de transmettre dans les 
disciplines artistiques (ELOY, 2012 ; BAUDELOT et al. 1999). A l'incompréhension 
relativement généralisée du but de certains enseignements s'ajoute le fait que l'analyse 
formelle, le « décorticage » d'un film ou d'une musique, sont des manières de se « prendre la 
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tête », de se prendre au sérieux en tant que consommateur culturel. Face à ces rapports à la 
culture qui leur semblent inadaptés par rapport à leur âge, une partie importante des 
adolescents ont vite tendance à trouver inenvisageable tout ce que l'école leur propose, même 
quand les œuvres correspondent à leurs registres favoris. A l'arrivée, plus les « prescripteurs » 
sont reliés au monde des adultes et de l'institution, et moins les lycéens qui se perçoivent 
comme de « vrais » jeunes considèrent comme envisageable de pouvoir consommer l'offre 
prescrite, notamment parce qu'ils anticipent le mode de réception proposé (sérieux,  
analytique, qui doit produire une forme de connaissance...).  
 
Plusieurs enquêtes portant sur le rapport des filles et des garçons à l'univers scolaire ou aux 
institutions qui y sont liées (les bibliothèques, par exemple) soulignent systématiquement la 
tendance plus populaire et plus masculine qui consiste à fuir le sérieux, et à valoriser le 
« délire » entre pairs comme forme de refus scolaire (ou de la forme scolaire). A l'inverse, les 
filles se montrent plus enclines à mettre de côté le « fun » pour prendre leurs responsabilités 
d'élèves (écouter en classe, travailler sérieusement...)
1
. Mon corpus de terrain ne permet pas 
d'affirmer qu'il en va clairement de même pour la musique et le cinéma, deux domaines qui 
offrent la possibilité d'être très éloignés de l'école et des institutions. Si l'hypothèse semble 
plutôt se vérifier (voir le chapitre 4), les entretiens menés dans des classes participant à LAC 
sont parsemés de propos qui indiquent également le contraire, notamment quand les filles 
viennent de milieux populaires et suivent une scolarité courte : 
 
« [Ça passe par quoi, “se mettre dans une attitude un peu scolaire” (elle a utilisé cette expression un 
peu avant dans l'entretien)?] Bah d'se dire que ça a un rapport avec les cours, un rapport qui... 
faut faire les critiques euh... [Les critiques ?] Bah…(ton las)...donner son avis euh...'fin sur le film, 
si c'était bien, si c'était pas bien, pourquoi c'était bien, pourquoi c'était pas bien...(très lasse). [Ça 
c'est pas un truc que tu fais d'habitude sur les films que tu vois ?]  Si mais j'veux dire euh...'fin pas 
aussi approfondi quoi ! Par exemple, moi j'vais au cinéma avec une copine, tu vois on dit “il était 
bien celui là”, “ouais il était bien”, on parle de 2 / 3 scènes, p'is voilà quoi ! C'est pas parce que 
(ton maniéré, snob) “y'a eu ci, y'a eu ça...y s'est passé ci, y s'est passé ça” (quelques rires dans la 
classe). [Ca fait quoi ça ?] Bah c'est trop ! (rire) En fait, on a regardé l'film mais on doit encore 
le...pas s'casser la tête, mais réfléchir pour ça et...“pourquoi ça ?” et...Alors que nous (fait un 
geste qui désigne l'ensemble de la classe) on va voir un film, voilà ! » . (classe de BEP, 
exclusivement féminine, recrutement populaire, 10 élèves).  
 
Quand un bien culturel est catégorisé a priori comme favorisant une réception « sérieuse », 
même quand ce n'est pas un adulte ou une institution qui le présente, les « vrais » adolescents 
tendent à se désintéresser tout de suite, voire à se montrer dégoûtés, au motif même que ce 
rapport à la culture peut être celui des professeurs, des « grands », mais certainement pas celui 
des élèves / adolescents. Certains genres sont particulièrement touchés dans les deux 
domaines culturels, tant ils semblent entièrement associés à une appréhension « sérieuse ». 
                                                 
1
  Parmi beaucoup d'autres références, pour des enquêtes récentes, on pourrait citer Depoilly (2011) et Roselli 
(2011) 
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Les  « documentaires » semblent offrir a priori peu d'alternatives dans leur réception possible 
: les adolescents s'imaginent mal pouvoir « délirer » en regardant un documentaire, ce qui 
rend le genre particulièrement mal-aimé dans cette tranche d'âge. Le jugement a priori d'un 
film à partir de la catégorie « documentaire » (qui, comme d'autres genres 
cinématographiques, a un sens particulièrement flou pour les lycéens) apparaît par exemple 
très clairement dans cette classe de BEP féminine. Pendant le jeu de la liste, une des élève 
(appelée ici « Fille1 ») cite Les Chats Persans, une fiction Iranienne dont elle a entendu parler 
au Grand Journal (Canal +). Elle est la seule à connaître l'existence de ce film, et ce qu'elle en 
dit fait donc office de présentation du film aux autres élèves.  
 
« Fille1 : C'est l'histoire euh...C'est des jeunes...Qui forment un p'tit groupe de rock, j'crois et 
euh...Qui montre la vie en Iran, j'crois, comment ça s'passe euh...et qui essayent euh...je sais plus 
trop c'qu'y font, mais...un truc comme ça. [Tu dirais que c'est quel genre ?] Fille1 : J'sais pas 
dans...les histoires vraies,  dans...(cherche ses mots) Fille2: (veut aider sa camarade) Documentaire 
? Fille1 : Ouais, documentaire, un peu. (un peu plus tard dans l'entretien) [Qu'est ce qu’y a comme 
film, dans la liste ici, qui est un « grand film », comme vous disiez, que vous auriez pu aller voir 
avec LAC ?] Fille1 : (tout de suite) Les Chats Persans ! [Combien pensent ça ?] (4 lèvent la main, 
dont 3 qui ne savent rien du film à part la courte présentation faite par leur camarade) [Et donc 
pour celles qui savaient pas c'que c'était...] Fille2 :  (me coupe) Bah avec c'qu'elle a dit tout à 
l'heure. [C'est quoi dans ce qu'elle a dit qui vous a fait penser ça ?] (Les 3 filles qui ne 
connaissaient pas le film, en même temps) : Documentaire ! Fille2 : C'est “intéressant”. [Un 
documentaire c'est plus un truc que vous iriez voir avec LAC ?] Plusieurs élèves : Ouais ! Fille1 : 
Et ça apprend la vie...'fin comme ça s'passe la vie euh...en Iran euh...tout, dans l'histoire, c'est vrai 
qu'on peut en parler.  Fille3 : Et p'is c'est pas un film qu'on irait voir entre amis. Fille1 : Si ! Si 
si, parce que c'est pas TANT documentaire que ça ! C'est...ça apprend, mais c'est...pas apprentif 
(sic, la classe explose de rire) euh ! Pas explicatif ! T'as une histoire euh...sympa et...(rire) » 
 
La catégorie documentaire véhicule avec elle tout un rapport à la culture (ça apprend, c'est 
intéressant, ça montre comment ça se passe ailleurs...) qui suffit à trois  élèves pour imaginer 
que le film peut être diffusé par l'école, alors que (ou justement parce que) ce serait un choix 
impossible pour des adolescents (« on irait pas le voir entre amis »). L'indice semble tellement 
évident que le fait de dire « c'est pas tant documentaire que ça » revient finalement à dire 
« c'est envisageable pour un public adolescent » et pour une sortie entre amis.  
En musique, ce sont logiquement les musiques les plus consacrées qui souffrent du même 
jugement a priori. Florence Eloy le relève bien à propos de la réception du cours de musique 
au collège, et c'est entre autres ce qui l'amène à conclure que « c’est en partie parce qu’ils 
considèrent que certaines musiques “ne sont pas de leur âge” que les adolescents ne les 
incluent pas dans leurs préférences musicales, et non en raison d’un rejet ou d’une ignorance 
des normes culturelles légitimes. » (2012 p. 282). 
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A l'inverse des institutions, certains intermédiaires des marchés du cinéma et/ou de la musique 
ont très tôt essayé d'attirer le public adolescent vers certains de leurs produits en soulignant 
dans leurs présentations de ceux-ci le « fun » qui sont censés les caractériser. Olivier Roueff 
remarque notamment que les termes « swing » ou « zazou », tirés de textes de chansons 
racontant l'irresponsabilité et l'opposition avec les parents bourgeois ou l'école (la chanson 
« Je suis swing » de Hess, par exemple), sont vite « accaparés par le marché discographique » 
et deviennent des catégories musicales qui véhiculent cette image de « délire ». (ROUEFF, 
2013b, p.166) 
 
 
2.3.2.  L'adolescent sérieux est un adolescent « étrange » 
 
Certains lycéens qui se pensent (à tort ou à raison) entourés par de « vrais » adolescents ont 
bien du mal à discuter de cinéma ou de musique à travers une analyse un tant soit peu 
symbolique, même lorsque c'est un rapport à la culture qu'ils mobilisent exceptionnellement. 
Même loin de la sanction scolaire, l'ombre de l'incompréhension et de la marginalisation (ou 
plus simplement l'impression de devenir « étrange ») plane sur celui ou celle qui s'autorise, 
même très ponctuellement et très timidement,  à « sortir sa sagesse » ou « jouer au grand ». 
Comme dans le cas de Marc, qui est scolarisé dans une filière professionnelle au recrutement 
très populaire et vit par ailleurs dans la campagne picarde avec également plutôt des enfants 
issus de milieux peu diplômés, on voit que ces réalités apparaissent plutôt quand on fait 
décrire des consommations et des réceptions qui se déroulent loin du groupe de pairs :  
 
« Je l’ai vu (on parle d'Avatar) avec ma famille, à Toulon (…)  c’était la fin des vacances et je suis 
revenu voir mes amis et tout je leur ai fait “ouais voilà j’ai vu Avatar” et tout le monde m’a dit 
“ouais nous aussi et tout, ah t'as vu il est trop bien”, “oui oui”, et il y a une seule personne sur dix 
qui m’a... j’ai dit à cette personne, c’était une fille, je lui ai dit “t’as vu, t’as compris le truc qu’il 
voulait faire passer le réalisateur ?” je lui ai dit, et la fille elle m’a dit “ouais ouais je crois qu’on 
est même les deux seuls à avoir compris ce qui ressort vraiment dans le film.” (…) [Et t’as 
l’impression que comprendre le message du réalisateur c’est comme un truc supplémentaire que 
d’aimer le film parce que il y a de la baston, c’est comme un truc mieux ou pas vraiment, c'est 
juste différent ?] On va dire qu’on se rend compte qu’on est différent, qu’on pense 
différemment des gens en fait, et c’est là qu’on se dit qu’on est pas pris dans le...comment 
dire...dans l’engrenage de la société. Moi personnellement bon je dois bien m’y plier un petit peu 
quand même parce que sinon on fait plus rien quoi, mais par exemple la mode, je suis obligé de 
m’y plier (...). Je vais pas sortir ce que je sors là devant des potes ils vont me rire au nez quoi. 
[C’est-à-dire?] Je vais pas sortir ma sagesse devant les potes, ils vont me dire “oh la la”...[“Oh 
la la” quoi?] Ils se foutraient de moi quoi, enfin ils comprennent pas en fait [S'ils te voyaient sortir 
ta sagesse comme tu dis ils se diraient “il joue l’intello”, ça serait quoi?] Ils diraient... enfin en plus 
moi je me fais pas du tout passer pour ça. Disons que on a une image et après pour sortir 
quelque chose on va dire de différents des autres c’est quasiment impossible, de s'faire entendre et 
de dire “ah non mon gars c’est pas comme ça que ça s'passe”, c’est “t’es dans ton délire, t’es pas 
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dans ta réalité, t’es dans ton quotidien, c’est tout”, mais bon ça personne ne veut le 
comprendre. [Toi tu as l’impression que si je demandais à tes potes comment tu es ils te décriraient 
pas comme toi tu es en train de me décrire?] Ah non, pas du tout. Ils me connaissent pas comme 
ça. Ils me décriraient marrant (...)  j’ai pas envie d’en parler, je veux dire j’en parle que à mes 
amis, ceux qui me ressemble je veux dire, sinon non j’en parle à personne. (Marc, 1er STSS, 
père magasinier, mère employée de maison, pas de diplôme ) 
 
Cette frustration s'exprime avec beaucoup de radicalité et de violence dans le cas de Marc ou 
d'autres très rares adolescents scolarisés dans des environnements particulièrement peu 
propices à l'affichage de rapports sérieux à la culture (les plus contraignants semblant être les 
contextes d'entre soi populaires très masculins). Mais parmi les enquêtés qui manifestent un 
intérêt pour les rapports sérieux à la culture, même ponctuellement, nombreux sont ceux qui 
savent qu'ils ne pourront en parler facilement qu'à des amis proches, ou éventuellement des 
membres de la famille. Le risque est souvent moins d'être vraiment marginalisé que d'ennuyer 
son interlocuteur et d'être éventuellement moqué. Cette défiance face à l'adolescent trop 
sérieux et qui ne sait pas, dans ses pratiques culturelles comme dans d'autres aspects de son 
mode de vie
1
, accéder au « délire » constitutif de l'adolescence, en fait par ailleurs une sorte 
d'anti-prescripteur dont les goûts, les avis et les recommandations culturelles créent chez les 
« vrais adolescents » des a priori négatifs sur les biens culturels associés à cet anti-
prescripteur :  
 
« Majid : A la Cité de la Musique y'a...l'école bizarre, là ou y font d'la musique. Dalila : C'est QUE 
DES BOUFFONS d'dans ! Y'a que des gens chelou ! Y ont notre âge mais y sont genre en mode 
euh...avec leurs lunettes, y t'regardent, y font genre euh (rigole bêtement)...Ah ! (ton dégoûtée). 
Yousra : C'est tous des intellos ! M : Des triso ! Y : J'me rappelle genre un jour on a escaladé, on 
est allé d'l'autre côté et tout ! On est rentré, on avait l'impression d'être des extraterrestres et tout ! 
Y nous regardaient comme ça (mime un air ahuri). D : Genre, on est des voyous... Y :  “Ouais vous 
êtes de dehors?” Bah ouais ! (fière) (…) J'avais l'impression d'être...j'sais pas...pas comme eux 
quoi ! [C'est logique qu'y soient musiciens ?] Bah non ! Moi j'pensais que les musiciens y étaient 
délurés ! M : Bah j'écouterai jamais leur musique en tout cas (rires) Y doivent écouter que des 
trucs trop ringard ! » 
 
 
 
 
 
                                                 
1
 « Les “intellos” peuvent trouver une place, parmi les lecteurs hommes adultes et ne pas être associés trop 
rapidement aux filles. Malgré tout, dans les propos recueillis auprès des jeunes à l’extérieur de la médiathèque, 
toutes les caractéristiques attribuées au rapport au livre sont concentrées dans la figure de “l’intello paumé”. 
”Être paumé”, cette expression contemporaine très répandue chez les lycéens, dit la double peine pour les 
garçons lecteurs d’être perdus pour les ami(e)s et les amours (ils sont jugés comme solitaires, silencieux, sérieux) 
» (ROSELLI, 2011, p.143). 
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2.3.3. Garder l ' impression d'être un adolescent quand tout nous pousse à être 
sérieux . Le cas de Casi lda  
  
Il est important d'insister à nouveau sur le fait que cet hédonisme, cette irresponsabilité 
culturelle est non seulement un droit, comme le suggère le terme de « licence temporaire » 
utilisé par Bernard Lahire (2004), mais également un devoir qu'il est difficile d'ignorer 
complètement quand on est lycéen. Pour en prendre la mesure, il faut s'intéresser à certains 
adolescents issus de milieux supérieurs, qui sont scolarisés dans des lycées sélectifs. Plus 
souvent que leurs camarades, ces adolescents évoluent depuis leur enfance avec des adultes 
qui, à la maison comme à l'école, encadrent le temps de la jeunesse non pas par la contrainte 
directe, mais par un travail socialisateur (implicite et explicite) qui favorise l'intériorisation de 
formes d'auto-contrainte et d'ascétisme. (« l'ascétisme bourgeois est une méthode de conduite 
visant à surmonter le “status naturae”, à soustraire l'homme à la puissance des instincts, à le 
libérer de sa dépendance à l'égard du monde et de la nature » (LE WITA, 1988)). A travers le 
contrôle de l'accès à la télévision et aux pratiques culturelles perçues comme les plus 
divertissantes (PASQUIER 1999), via le développement explicite de loisirs éducatifs ou 
d'apprentissages ludiques (CHAMBOREDON et PREVOT, 1973) le regard sur les 
sociabilités juvéniles (voir le cas des rallye décrits par Pinçon et Pinçon-Charlot ou de la 
gestion du téléphone étudiée par Pasquier), c'est justement cet aspect de l'adolescence comme 
pur hédonisme irresponsable, anti-intellectuel et pensé comme « sauvage », « incontrôlé », qui 
veut être évité. Pour une partie de ces lycéens, qui ont intériorisé aussi par ailleurs la 
conviction que l'adolescence doit s'épanouir, au contraire de l'enfance et de l'âge adulte, dans 
l'irresponsabilité et le divertissement relâché, il s'agit presque de mener, dans certains 
contextes particuliers, un combat discret mais distinctif pour ne pas entièrement « gâcher sa 
jeunesse » dans des responsabilités précoces et des rapports trop sérieux au monde.  
 
C'est le cas de Casilda, l'élève de 15 ans en seconde dans un lycée d'excellence du centre ville 
lyonnais. Durant un entretien mené avec elle, elle se présente comme une « jeune fille en voie 
de développement ». La volonté de Casilda de passer de l'étape de « petite fille » à l'étape de 
« jeune » ou « d'adolescente » passe entre autres par la mise en avant de valeurs hédonistes, 
rebelles (notamment à l'encontre du système scolaire), de compétences pour faire rire et 
amuser ses pairs.  
Pour ce faire elle tient particulièrement à se distinguer d'une partie de sa classe de seconde, 
découverte seulement cette année, notamment sur le plan de l'évolution et d'une sorte de statut 
de « vrai » lycéen ou de « vrai » jeune, comme elle se le représente (en opposition à un statut 
de « gamin » notamment). Elle peut notamment comparer ses camarades de classes aux amis 
de ses différents petit-copains, souvent issus de milieux plus populaires qu'elle et qui 
revendiquent beaucoup plus clairement un mode de vie typiquement juvénile basé sur 
l'irresponsabilité. Cela passe par des choses aussi variées que l'humour, les pratiques de sorties 
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et du skate, la consommation d'alcool et de tabac, le look ou, bien sûr, les pratiques culturelles 
(l'écoute du métal par exemple).  
Sa nouvelle classe représente pour elle l'arrivée dans un univers qui valorise beaucoup plus 
l'ascétisme et la légitimité culturelle que ce qu'elle a pu connaître jusqu'alors. Non seulement 
par le discours de l'école (elle est presque choquée par le discours de début d'année du 
proviseur qui s'adresse à eux comme étant une future « élite »), mais aussi par l'attitude d'une 
partie de ses camarades, avec qui elle ne peut pas avoir les mêmes partages culturels qu'avec 
ses autres ami(e)s :  
 
“[T’as l’impression que les nouvelles personnes que t’as rencontrées au lycée sont très différentes de 
celles que t’as connues au collège?] Oui. Bah...forcément, vu qu’jsuis en classe européenne, tout 
l’monde a d’la culture en fait...y sont tous en train  d’parler tout l’temps. [Y parlent de quoi par 
exemple?] Y parlent livre, musi...nan, pas musique. Nan, pas trop musique, mais y parlent beaucoup 
d’livres. [Tu sais de quoi y parlent en livre?] Ouais...y parlent beaucoup de c’qu’y ont lu...surtout à 
la prof, donc en fait euh...on s’rend compte de tout c’qu’y ont lu quand on parle à la prof de 
français. [T’as l’impression qu'y a beaucoup d’élèves de ta classe qui ont les mêmes références que 
ta prof de français?] Y’en a beaucoup ouais, y’en a 2/3, mais à qui j’parle pas, parce que j’aime pas 
trop les filles mais euh...elles lisent beaucoup et euh...[Surtout des filles?] Ouais. Surtout des filles. 
Et p'is euh...enfin, tous les gens d’ma classe, on voit qu’y ont lu, on voit qui s’intéressent à 
l’actualité”  
 
A certains moments des différents entretiens, on sent qu'elle vit cette situation (qui l'a vue 
également passer d'une des meilleures élèves de sa classe en 3ème à une élève à qui on refuse 
le passage en 1er S au lycée) comme une dévaluation de ses propres compétences. Elle envie 
parfois la capacité de travail de certains de ses camarades et leur rapport « facile » et 
« naturel » à l'école qui leur font rentabiliser mieux qu'elle des compétences culturelles 
acquises en dehors de l'école (compétences qu'elle sait pourtant aussi posséder, grâce 
notamment à un travail de familiarisation explicite et implicite de son père), mais durant les 
entretiens, elle se ré-approprie positivement l'image d'elle que lui propose régulièrement son 
professeur de français (une élève brillante mais qui ne sait pas travailler ni faire d'efforts
1
). 
Une image qui lui permet de se voir comme quelqu'un de “naturellement” compétent et 
cultivé, mais qui ne se donne pas la peine d'exploiter toutes ces qualités. Cette “flemme” 
devient même une sorte de fierté, preuve de son statut d'adolescente. 
En effet, à différents moments des entretiens, Casilda valorise des attitudes qui vont à 
l'inverse de ce que préconise l'école, ou à l'inverse de celles qu'adoptent les élèves les plus 
studieux de sa classe, qui sont surtout des filles. Elle avance l'idée que ses camarades 
“gâchent” leur jeunesse en se prenant trop au sérieux, ce qui passe par travailler au lieu de 
s'amuser, réfléchir au lieu d'agir, choisir la réussite scolaire au détriment de la solidarité et de 
                                                 
1
 « Culture livre euh, ça va, mais....niveau des cours, j’assure pas beaucoup, parce que j’ai la flemme de travailler 
enfin...c’est juste une question d’flemme. »  
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la sociabilité, etc. « C’est bon si on peut pas rigoler maintenant, on rigolera JAMAIS, c’est 
pas à 30 ans que tu vas t’lâcher! » 
Les élèves les plus studieux sont perçus par Casilda comme en dehors de l'évolution qu'elle 
voit comme “normale” pour un jeune. Ils sont d'un côté restés à un stade de l'enfance, et d'un 
autre côté déjà arrivés à ce que le stade adulte représente de “pire” (la “prise de tête”, le trop 
de sérieux et de responsabilité, etc.). Elle parle souvent de ces élèves comme des élèves “dans 
leur monde”, et prend régulièrement exemple sur les apparences physiques et vestimentaires 
et sur les pratiques culturelles pour illustrer son propos :  
 
“Par exemple, dans ma classe, y’a une fille qui m’fait (sur un ton particulièrement niais) 
''Ouais, si tu veux, cette après midi on fait un Monopoly, tu veux venir?'' (puis, prenant le 
ton de quelqu’un de très occupé et qui réfléchit à la question sérieusement) ''Bah écoutez, 
euh je sais pas, euh j’vais réfléchir !'' (Redevient sérieuse) Parce qu’un 
Monopoly....’fin...bon! Voilà, on a 16 ans! Elles sont trois, elles font un 
Monopoly...bon...j’préfère aller écouter d’la musique chez un pote et regarder un film !”  
 
 Le changement de cadre entre le collège et le lycée, les nouvelles fréquentations imposées 
par l'école et le système de la “classe” et de l'établissement (qui mélange élèves de secondaire 
et élèves en classes préparatoires) ont créé chez Casilda ce besoin de se voir comme plus 
hédoniste, plus drôle, plus subversive d'afficher certaines pratiques plutôt que d'autres, pour 
faire une présentation d'elle-même qui lui semble souhaitable. Cette évolution s'explique par 
le besoin de continuer à se distinguer et de se valoriser dans un nouveau cadre contraignant et 
exigeant qui « étouffe » un peu Casilda. Mais il ne faut pas limiter l'analyse à ce que Casilda 
affiche sur la scène sociale. Exactement comme on a l'a vu avec l'abandon sincère du goût 
pour les BB Brunes, le nouveau contexte du lycée encourage aussi des changements partiels 
dans ce qui semble culturellement envisageable et désirable. Tout en développant 
parallèlement des rapports formels à la culture, et en voyant dans son grand frère et son père 
de bons repères dans la construction d'un horizon souhaitable (des individus « éclectiques 
éclairés », ayant des rapports esthétiques à la culture) Casilda peut également raisonner en 
tant que « nouvelle » adolescente pour développer des a priori positifs à l'encontre de registres 
et de rapports à la culture favorisant une forme de « délire ».  
 
En réalité, le cas de Casilda l'illustre bien, cette perception de l'adolescence comme une 
période temporaire durant laquelle on se doit d'être culturellement irresponsable produit deux 
effets différents, potentiellement complémentaires et que certains lycéens éprouvent 
simultanément. Le premier est celui qui a été décrit jusqu'à maintenant : la revendication 
assumée de choix culturels ou de désirs culturels (« j'ai quand même envie de le voir ») via la 
présentation de soi-même comme un adolescent « normal ».  
Le second est une perception de soi comme étant dans un stade temporaire d'une évolution 
culturelle en cours. Quand celle-ci est explicitement perçue, pensée, voire construite, c'est ce 
qu'on peut appeler une carrière de spectateur et/ou d'auditeur.  
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Le fait de relier des goûts, des pratiques, des jugements à son adolescence, c'est aussi pour 
certains lycéens montrer (et se montrer à soi-même) qu'il y a des horizons souhaitables, à 
moyen ou long terme, qui sont très différents. L'identité culturelle adolescente, quand elle est 
un peu moins assumée, revendiquée fièrement, peut donc être vécue comme une période de 
gestation, voire dans certains cas de frustration et de honte de soi, en attendant l'évolution vers 
quelque chose « mieux », de plus « mature »
1
. On peut considérer que les lycéens qui 
manifestent ce point de vue sont donc déjà tournés vers la sortie de l'adolescence et ne sont 
pas de « vrais adolescents » comme je viens de les décrire.  
 
 
III.  BIENTÔT UN ADULTE : LES LYCÉENS TOURNÉS VERS UN HORIZON 
SOUHAITABLE 
 
 
Par rapport aux « vrais adolescents », c'est surtout l'univers des envisageables qui semble être 
dessiné différemment chez les lycéens tournés vers un horizon souhaitable : ils développent 
plus facilement des a priori positifs pour des registres et des rapports à la culture qui ne sont 
pas « de leur génération » et qui leur semblent souhaitables pour eux-mêmes, au moins à 
moyen terme. Le terme d’horizon souhaitable signifie en effet que ces biens culturels ne 
semblent pas envisageables au moment de l’entretien, mais représentent des évolutions qui 
semblent « logiques » ou enviables à ces lycéens. Cette distinction entre eux et les « vrais 
adolescents » se manifeste essentiellement dans la manière dont les lycéens parlent d’eux-
mêmes et de leur propre pratique durant les entretiens.  
 
3.1. Identi f ier un horizon souhaitable dans les propos des lycéens  
 
Même chez le groupe de quatre amis parisiens pour lequel on a détaillé l'effet d'une 
revendication de l'appartenance au public adolescent, on peut relever ponctuellement des 
propos qui indiquent que l'âge adulte, ou tout du moins la sortie de l'adolescence, permettra 
peut être (mais sans que ce soit jamais clairement exprimé par ces lycéens) une évolution vers 
un registre qui correspond plus à des formes d'excellence artistique que celui qu'ils 
consomment aujourd'hui. La croyance faiblement installée en la validité de l'excellence 
artistique comme ordre « normal » d'évaluation de la production culturelle (après tout, c'est 
l'échelle de mesure que l'école et toutes les autres instances de légitimation officielles 
                                                 
1
 Ce terme est utilisé ici pour traduire le point de vue des enquêtés et n'est pas un concept que j'utilise en tant que 
sociologue.  
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défendent) conduit ces adolescents à « bien vouloir croire » en la qualité de certains registres 
qu'ils trouvent pourtant tout-à-fait rebutants :  
 
« Dalila : Moi ça m'donne pas envie parce que genre c'est en noir et blanc et en qu'ça parle pas (le 
film en question est The Artist) ! En fait j'vais pas comprendre...(se tourne vers Majid) mais t'sais 
que y'a des passages, genre c'est écrit ! Majid : Mais oui, j'sais ! J'ai pas envie d'le voir...C'est pas 
d'mon âge, j'sais pas comment vous expliquer... [C'est plus pour les adultes ?] J'pense ouais. [Ça 
peut être un bon film, même si t'as pas envie d'le voir, ou justement t'as pas envie d'le voir parce 
que c'est sûrement un mauvais film ?] M : Non j'pense ça doit être un bon film ! Mais j'ai pas 
envie d'le voir. Même pas en streaming, rien. J'ai pas envie d'le voir du tout. [Comment ça se fait 
qu'on n’ait pas envie de voir un film qu'on pense être un bon film ?] M : J'sais pas, c'est trop 
bizarre... » 
 
On voit que le paradoxe est difficile à verbaliser pour Majid, qui se trouve poussé par la 
situation de l'enquête (situation artificielle s'il en est) et par mes relances à remarquer la 
dissociation entre différentes croyances qui l'habitent (« c'est trop bizarre »). Les « vrais 
adolescents », on l'a vu, savent bien qu'ils sont dans un cycle de vie qui prendra fin, qu'il y 
aura un « après » - et que c'est pour ça qu'il faut profiter du délire de l'adolescence. Mais s'ils 
peuvent juger aussi durement que leurs camarades leurs goûts et rapports à la culture passés 
(souvent plus du moment de l'enfance que du collège, qui peut s'inscrire dans une continuité 
avec le lycée), ils présentent leur situation présente comme, d'une certaine manière, la 
situation « normale » (ou même, pour une partie d'entre eux, comme la « meilleure » 
situation)
1
. Il n'y a pas à proprement parler de futur désirable vers lequel tendent 
explicitement les évolutions en cours. C'est d'ailleurs ce qui leur permet de revendiquer leur 
identité adolescente avec autant de force et d'évidence. Il serait ainsi difficile de dire que pour 
les quatre amis parisiens, la conversion vers l'excellence artistique et les rapports sérieux à la 
culture soient un horizon souhaitable.  
A partir d'un point de vue relativement similaire (constater que l'on n'a pas envie de 
consommer des biens culturels qu'on estime pourtant être de qualité), d'autres adolescents 
remettent plus spontanément leur appartenance au « public adolescent » en question. Durant 
les entretiens, ils estiment faire partie de ce public, avec ce qui d'après eux le caractérise par 
rapport aux autres tranches d'âge. Mais à la différence du groupe de quatre amis parisiens, ils 
revendiquent moins les choix qui y sont liés et ils anticipent déjà que ce dégoût a priori, lié à 
l'âge, va s'estomper dans les années à venir pour laisser place à des pratiques et un rapport à la 
culture présenté comme plus « mature ».  
                                                 
1
 En menant une enquête sur les socialisations musicales des collégiens scolarisés en Seine St-Denis, Bonnéry et 
al relèvent régulièrement ces propos (notamment dans les milieux populaires) et remarquent que « en valorisant 
leurs goûts musicaux selon des critères liés à la “mode”, ces jeunes ne semblent pas manifester des attitudes de 
“dominés” : au contraire, ils semblent concevoir leurs musiques comme des formes culturelles que tout le monde 
devrait considérer comme légitimes. » (BONNERY et al, 2012, p. 141) 
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Amélie, une lycéenne amiénoise d'origine populaire (ses deux parents ont un CAP, son père 
est logisticien et sa mère agent d'entretien), se trouve juste à ce moment où tout en assumant 
sa place dans le public adolescent, elle devine sa future évolution de spectatrice.  
 
« Dans le Courrier Picard des fois il y a des critiques de films, donc je vais les regarder, ou sinon 
je vais des fois quand on va sur le Gaumont ou quoi que ce soit ils mettent des critiques en haut ou 
quoi que ce soit, mais moi je me dis que des fois... enfin les critiques ils ont pas la même avis que 
nous. Déjà ils sont plus vieux que nous, donc ils peuvent pas avoir la même vision. [« Nous» 
c’est qui en fait?] Bah pour moi je suis encore une adolescente donc les ados on a... en fait je 
regarde les films là que je regarderai plus peut-être dans 15 ans donc...[Qu’est-ce qui te fait penser 
ça ?] Je sais pas, peut-être en grandissant, en devenant plus mûre on va dire, bah je regarderais 
peut-être plus les mêmes films. [Qu’est-ce que tu te verrais abandonner comme types de films en 
vieillissant là comme tu dis?] Bah les dessins animés. J’adore ça, bon je dis pas peut-être si 
j’aurais des enfants j’irais voir avec les enfants ou quoi que ce soit mais j’irais moins voir au 
cinéma avec des copines des dessins animés que maintenant je le fais sans problème. [Et il y aurait 
des nouveaux genres de films qui apparaitraient tu as l’impression?] Je sais pas. J’ai l’impression, 
bah déjà, que le cinéma américain prend beaucoup de place et j’ai l’impression qu’on reste bâti sur 
celui-là, il y a plus grand chose, et puis à force je trouve que les films se ressemblent tous peu à 
peu, donc... » (Amélie, Terminale ES)  
 
Plusieurs choses très intéressantes ressortent de cet extrait d'entretien. Tout d'abord, 
l'évolution à venir, qui est clairement mise en relation avec l'âge et le fait de faire partie du 
public adolescent, concerne aussi bien des registres de consommation (l'abandon prévu des 
dessins animés) que des rapports au cinéma (se rapprocher de la vision et de l'avis des 
critiques de cinéma, desquels on est pour l'instant assez étranger). On retrouve également en 
fin d'extrait la domination très nette du cinéma américain dans les pratiques adolescentes, déjà 
évoquée comme une dimension caractéristique de l'adolescence, et le début d'une envie de ce 
« sortir » de ce registre (« à force, j'trouve que les films se ressemblent tous peu à peu »), 
malgré ce qui se passe actuellement (« on reste bâti sur celui-là »).  
 
Pour illustrer la position des lycéens comme Amélie, on pourrait dire que ceux-ci manifestent 
l'idée que l'adolescence est comme une chrysalide, confortable mais aussi encombrante, de 
laquelle ils essayent de s'extirper pour accomplir une « mue » vers  quelque chose de plus 
désirable. Ce que les enquêtés présentent souvent dans une perspective évolutionniste liée à 
une maturation psychologique en train de se faire, le sociologue peut l'interpréter comme le 
fait d'avoir intériorisé des dispositions qu'on ne parvient pas facilement à actualiser dans un 
contexte (l'adolescence) particulièrement peu propice à ça
1
. C'est seulement quand les lycéens 
se perçoivent de cette manière qu'on voit apparaître les signes de ce qu'on peut appeler la 
construction en cours d'une carrière d'auditeur et/ou de spectateur.  
                                                 
1
 L'interpréter comme une véritable maturation reviendrait à dire que l'évolution vers des rapports plus 
esthétiques à la culture et vers la conviction que l'excellence artistique est la bonne manière d'évaluer les biens 
culturels est une évolution logique ou même « normale » pour un être humain. L'impératif épistémologique de 
relativisme culturel interdit bien sûr au sociologue cette interprétation.  
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3.2. Des lycéens par ticulièrement réf lexifs sur leur statut d'adolescen t  
 
Les lycéens qui se considèrent à la fois comme des adolescents mais « bientôt des adultes » 
sont dans les entretiens particulièrement réflexifs sur leur état actuel
1
. Au cours des entretiens, 
à l'inverse des « vrais adolescents » et de ceux qui ne se voient pas comme des adolescents, ils 
ne parlent pas sur le registre de l'évidence pour relier des comportements culturels (exclure a 
priori certains genres par exemple) et la perception qu'ils ont d'eux en tant que public d'un 
certain âge. Ils tiennent à souligner spontanément (c'est-à-dire sans que l'enquêteur les 
amènent à le remarquer) qu'ils trouvent certaines de leurs pratiques illogiques, 
insatisfaisantes, etc., comme s'ils parlaient d'eux en s'observant d'un point de vue un peu 
distant. Les descriptions qu'ils font d'eux-mêmes mélangent ainsi les considérations de l'âge et 
d'une évolution en cours, qu'ils mesurent via des repères objectifs leur permettant de comparer 
les pratiques et les rapports à la culture d'hier et d'aujourd'hui. C'est le cas par exemple du 
recours à la VOST ou la VF pour voir des films étrangers :  
 
« Moi j'ai plein d'copains euh...on dit « VO » euh...pft (rire) c'est pas possible ! Ça m'énerve parce 
que...quand on grandit, on devrait pas aller voir forcément tout l'temps des films euh...'fin on 
peut aller voir des films plus sérieux quoi ! 'Fin j'sais que...justement, l'année dernière là, avec la 
carte M'ra! j'ai vu Invictus en VO, bah j'ai emmené un copain à moi, mais j'lui ai pas dit que 
c'était en VO (amusée)...et direct quand il a vu, il a dit “non c'est bon, j'vais sortir !” (rire)...Du 
coup il est resté mais euh...(rire), voilà j'lui aurais dit (sic) avant, c'était euh...y s'rait pas v'nu 
j'pense ! [Et par contre, le film lui disait bien en lui-même ?] Ah ouais ouais, l'film lui disait bien 
ouais. (…) » (Emilie, Term ES, mère conseiller en assurance, niveau 1er, père fonctionnaire à FT, 
BTS Electronique.) 
 
Les enquêtés expliquent leur éventuelle préférence pour la VO des films étrangers de deux 
manières : une logique fonctionnelle et une logique esthétique. Emilie mobilise d'ailleurs les 
deux explications, tout en accordant le primat à la seconde :  
 
« Déjà, ça m'fait progresser en anglais...'fin si c'est en anglais. P'is même, surtout, j'sais pas, 
d'entendre les vraies voix et tout euh...'fin j'sais pas, j'préfère c'que ça dégage. [Qu'est ce qui est 
mieux quand on a les vraies voix ?] Bah j'trouve que ça fait plus réel ! Parce que moi en fait, 
j'focalise souvent sur l'doublage ! Et euh...(rire) j'sais pas pourquoi, et du coup ça gâche un peu 
l'film. »   
 
Au-delà de la fonction de support pédagogique que peut prendre le film en VO, la préférence 
pour cette manière de voir le film prend toute sa logique dans un rapport au cinéma censé 
garantir un plaisir esthétique (ne pas le « gâcher », comme dit Emilie) et le respect de l'œuvre 
d'art. Choisir la VO, c'est faire le choix de quelque chose qui n'est pas pratique, ni « facile » 
                                                 
1
 Dans le cadre des entretiens, il se trouve que ces lycéens étaient très souvent des filles issues de classes 
moyennes, scolarisées dans des filières générales. Mais rien ne permet de savoir s'il existe objectivement un lien 
de causalité entre ces configurations sociales et ces perceptions de soi en tant que public. 
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(devoir lire au lieu de regarder l'image, se concentrer sur deux choses en même temps). Il n'est 
donc pas surprenant de constater que la préférence pour la VO concerne une minorité de 
lycéens (Figure 2). C'est ce qui explique en partie le fait qu'Emilie ait du mal à trouver des 
pairs qui veulent regarder le film de cette manière. La jeune fille a le sentiment d'être entourée 
d'un public « jeune » qui refuse le sérieux, mais elle avoue (elle parle alors effectivement sur 
le ton de l'aveu) à plusieurs moments avoir les mêmes pratiques que ce public. D'après elle, 
ses amis ne connaissent d'ailleurs sans doute pas son goût pour la VO dans la mesure où elle 
en parle peu et voit essentiellement des films en VF. Il n'est pas surprenant non plus que cette 
préférence pour la VO soit très socialement située. Le fait que l'avancée en âge des lycéens 
(de 15 ans ou moins à 18 ans ou plus) ne coïncide pas statistiquement avec une progression de 
la préférence pour la VO indique bien que celle-ci n'est pas le résultat d'une forme d'évolution 
« logique » ou « naturelle » qui correspondrait à une « maturité » de spectateur ou à des 
simples compétences de lecteur acquises au fur à et à mesure du parcours scolaire.  
 
Figure 2 : Préférence pour la VOST d'un film étranger, selon le diplôme de la mère. En % 
 
Source : Enquête Rhône-Alpes / M'Ra! 2010 
 
Dans les entretiens, les récits du basculement de la VF vers la VO (souvent présentés par les 
lycéens comme le résultat de cette évolution « naturelle » vers plus de « maturité ») sont 
autant de moments permettant au sociologue de comprendre ce qui se joue du point de vue 
d'une construction de carrière de spectateur. A travers ces repères objectifs, on peut parler de 
sa pratique passée comme quelque chose d'obsolète, ou qu'on essaye de rendre obsolète au 
moment où l'on parle, à laquelle on ne reviendra pas (ou dans des contextes précis). Les 
discours prennent alors la forme suivante : « avant je faisais objectivement ça, maintenant je 
fais objectivement ça, et cela prouve à la fois que je grandis et que je m'améliore » :  
 
“Quand on allait au cinéma, avec ma sœur, qui a 3 ans de plus que moi, à chaque fois on regardait 
en V.O. et moi c’était (il mime une concentration extrême) ''ah merde! j’ai raté un bout d’la 
phrase!'' (rire) Et maintenant, on fait même plus attention qu’on lit quoi.” (Pierre, Term S, parents 
avocats et avouée à la Cour).  
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Le cas d’Emma : Une adolescente tournée vers des modèles culturels souhaitables. 
 
Emma est en 1ère L dans un lycée parisien (régulièrement mal classé et qui recrute dans des 
quartiers populaires de la capitale). Elle vit avec sa mère (secrétaire, bac +2). La jeune fille connaît 
une évolution culturelle notable durant son année de 3ème. A ce moment là, ses goûts musicaux 
ressemblent, d’après elle, à ceux de « tout le monde », c'est-à-dire à ceux d’une « collégienne 
normale » : 
 
 « On écoutait euh…du raï, du RnB, du zouk, de la dance hall, ‘fin des trucs comme ça et p'is, tout ce qui 
était rock c’était mal vu! ‘Fin, tu vois, c’est vraiment des clichés! Par exemple, y a les noirs qui vont dire 
''oui le rock c’est une musique de blancs!1'' ‘fin bon, c’est euh…c’est ridicule, mais ça fonctionne comme 
ça. Surtout dans notre collège. [Donc t’avais pas vraiment d’amateurs de rock parmi tes copains de ce 
moment la?] Nan, pas vraiment...'fin si si, en 3ème, j’ai commencé à connaître des gens qui écoutaient 
beaucoup de rock. »  
 
Ces « gens », ce sont notamment deux garçons (Christophe et Gaël), redoublants, qui lui semblent 
alors très différents de ce qu'elle peut observer par ailleurs dans son établissement : au-delà 
d'écouter une musique différente, ils ont une attitude qui lui semble être celle de gens plus âgés 
qu'elle (« Y étaient rock (elle dit ça sur un ton “mauvais garçon”), y buvaient d’la bière...moi en 
3ème, j’étais pas trop ça, donc euh...un peu nouveau (elle dit ça en riant). ») 
Le partage culturel avec les garçons commence en fin début de seconde et marque ce qu'Emma 
appelle son “évolution musicale”. Au fur et à mesure, elle constate au contact de ces nouvelles 
fréquentations qu'elle ne connaît pas les “classiques” du rock. La honte culturelle qu'elle exprime 
lors du récit de certaines anecdotes révèle bien qu'elle croit déjà qu'il est important de pouvoir 
identifier les filiations esthétiques et les origines d'une forme artistiques pour être un « bon » 
auditeur. Ne pas connaître ces classiques ou ne pas connaître le lexique fin des sous-genres 
musicaux est une preuve pour elle de son immaturité culturelle, d’un apprentissage à accomplir. En 
réalité, Emma découvre à partir de ce moment là des jeunes de son âge qui écoutent en partie la 
même chose que sa mère. En acceptant l'idée qu'elle peut être concernée par des biens culturels 
qu'elle estimait adressés à des plus vieux qu'elle, elle redécouvre des musiques qu'elle connaît 
depuis toujours, mais qu'elle n'envisageait pas de consommer pour elle-même, pour des raisons qui 
soit lui paraissent incompréhensibles, soit lui semblent mauvaises (« je faisais comme tout le 
monde », « je trouvais ça ringard »).  
 
 
                                                 
1
 La variable ethnique (se percevoir comme appartenant à un public ethnique) n'a pas été  étudiée dans le cadre 
de cette thèse, mais on voit à travers cette phrase qu'elle répond aux même mécanismes que l'âge, le genre, ou la 
classe sociale : il faut à la fois assimiler des registres à des publics ethniques (« rock » = « musique de blanc », 
par exemple) et s'estimer comme faisant partie ou non d'un public (public « blanc » ou « noir ») pour que cela 
devienne un principe opérant dans la manière d'évaluer a priori les musiques. Cette catégorisation de la musique 
(et de soi même) par des caractéristiques ethniques est plutôt le fait d'adolescents de milieux populaires (ELOY, 
2012 ; BONNERY et al., 2012). 
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« Quand j’étais petite…’fin quand j’étais petite…c’est un bien grand mot, parce que c’était y a pas si 
longtemps que ça, mais quand j’étais au collège, j’étais vraiment dans ma période où quand ma mère 
me passait un morceau des Beatles, j’trouvais ça ringard alors que maintenant j’adore quoi…’fin…y’a 
deux ans, j’ai changé de style de musique quoi…’fin c’est pas que j’ai changé de style de musique, mais 
j’ai vraiment commencé à écouter de tout. Et p'is j’ai commencé à apprécier vraiment les groupe à 
l’ancienne quoi! [Tu venais de rentrer au lycée?] Ouais. Je sais pas pourquoi, c’est pas le lycée parce que 
c’est pas dans mon lycée qu’y a des…ce genre de chansons. Donc je sais pas pourquoi y a eu ce déclic 
spécialement au lycée, mais je sais que maintenant j’apprécie euh…vraiment quoi ! » 
 
Le cinéma est cependant ce qui montre le plus clairement la manière dont Emma se perçoit dans 
une évolution qui l’amene vers des contenus et des rapports à la culture plus « évolués » et plus 
proches de ceux de sa mère. La jeune parisienne conserve ses tickets de cinéma et se sert de ces 
traces objectivées de son passé culturel pour évaluer sa “progression” : « La dernière fois, 
j’regardais ma collection de tickets de cinéma et ça fait vraiment une progression! Au départ, à 
l'époque du collège, les premiers, c’est des films d’horreur, et maintenant c’est...’fin j’sais pas, ou 
c’est des films d’auteurs ou c’est des films de...ça dépend quoi. »  
Comme pour la musique, cette évolution récente est encore « en cours ». Emma est tiraillée par son 
attrait (ou sa répulsion) pour certaines choses dont elle voit bien qu'elle devrait ne plus les aimer 
(ou qu'elle devrait les aimer). C'est ce qu'on remarque via son rapport aux films « à l’ancienne » ou 
en noir et blanc. Arriver à aimer ces films lui semble une évolution culturelle aussi souhaitable que 
celle qui l'a amenée à aimer le « rock à l'ancienne » de sa mère, et elle s'efforce avec beaucoup de 
bonne volonté culturelle d'aller contre une partie d'elle même (la partie « adolescente ») qui est 
rebutée par un côté austère et peu divertissant du noir et blanc : 
 
« [Les films en noir et blanc, ça aurait tendance à te repousser ou pas?] Avant oui, mais plus trop 
maintenant...’fin, non, si, quoique...si, d’un côté, dès qu’j’vois un film en noir et blanc, j’ai toujours ce 
p'tit truc...mais je sais très bien qu’ça veut pas dire que c’est un...parce qu’en fait, maintenant, peut être 
que...ça va...’fin...en fait, c’est bizarre parce que....j’ai le premier p'tit réflexe de m’dire ''oh non, ça 
m’saoule'', ‘fin voilà. Et après, j’vais justement plus m’y intéresser, parce que, les films en noir et blanc, 
c’est à l’ancienne, c’est une autre époque, et donc ça va m’intéresser aussi quoi.. »  
 
Sa posture réflexive, à travers laquelle elle commente elle-même son ambivalence, et le combat 
visible qu'elle se livre à elle-même, qui se matérialise pas le nombre impressionnant d'hésitations, 
de “ 'fin” et de nuances de ce qu'elle vient de dire, illustre très clairement la complexité de sa 
position actuelle : entre la volonté d’aller vers un horizon souhaitable et les survivances de 
comportements de « vraie adolescente ».  
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On pourrait d'ailleurs remarquer que, comme la distinction VO/VF, le rapport aux films en 
noir et blanc et/ou considérés comme « anciens » est également un bon indicateur de la 
manière dont les différents lycéens se perçoivent comme spectateurs et notamment de la 
manière dont ils perçoivent plus ou moins nettement comme de « vrais adolescents ».  
Ainsi, on voit bien l'écart entre Emma (voir portrait en encadré) et les quatre amis parisiens 
(au sujet de The Artist). La jeune fille veut plutôt voir dans le noir et blanc un indice positif 
alors que le groupe est clairement rebuté par cet aspect du film, en mettant en avant leur 
appartenance au public adolescent comme justification au dégoût a priori. D’autres enquêtés, 
qui partagent plusieurs caractéristiques sociales avec Emma, manifestent également une 
méfiance pour les contenus « anciens » tout en signalant leur conscience du fait que cette 
méfiance n’a aucun fondement :  
 
« Des fois, y'a des films, j'en ai pas entendu parler, mais...j'vois que c'est inédit, que c'est assez 
récent, et ça m'intéresse. Parce que les films anciens m'font...(rire)...généralement assez peur, 
donc...[C'est à dire?] Quand c'est...en général, avant les années 2000, j'regarde pas. J'sais pas 
pourquoi, c'est con mais...parce que...j'ai l'impression que ça m'plaira pas, alors que 
bon...(Emilie).  
 
Comme pour la préférence de la VO, le fait de ne pas être a priori dégoûté par le noir et blanc 
ou l'ancienneté d'un film dépend avant tout de l'origine sociale des lycéens. Ainsi, parmi les 
lycéens rhônalpins, une minorité des enfants de milieux diplômés estiment qu’un film en noir 
et blanc donne moins envie d’être vu qu’un film en couleur, alors qu’ils sont presque 60% 
parmi les lycéens des milieux les moins diplômés
1
. Cela permet d'insister sur les chances 
socialement inégales de s'engager dans la construction d'une carrière de spectateur qui 
s'appuie sur ce type de critères objectifs. 
 
On est donc fondé à dire que ces lycéens s'incluent d'un côté dans le public adolescent, en 
prenant pour une partie des caractéristiques culturelles associée à ce public : la recherche du 
« nouveau », du « facile », le goût du délire et la méfiance pour le sérieux, mais aussi comme 
on le verra, l'impression d'être perméable aux campagnes promotionnelles, ou de pouvoir 
avoir des comportements grégaires. Pourtant, d'un autre côté, ils ne sont clairement pas de 
« vrais adolescents », ne serait ce que parce qu'ils relèvent d'eux-mêmes ce qui les relie encore 
à ce public (alors qu'on a vu que les « vrais adolescents » passent par les justifications 
présentées comme « évidentes » de la contemporanéité ou du dynamisme des biens culturels 
pour expliquer leurs avis a priori). Cette posture réflexive, qui semble caractériser des 
enquêtés (ou plutôt des enquêtées) qui viennent plutôt des classes moyennes et ont accès à des 
formes de capital culturel (par un parent, par leur parcours scolaire, par une activité 
artistique), s'explique vraisemblablement par l'intériorisation de dispositions assez opposées 
                                                 
1
 On note un même effet de l’origine sociale chez les lycéens amiénois à propos de l’intérêt des films suivant 
leur « vieillesse » (cf. Annexes pour des résultats plus détaillés)  
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pour que les lycéens puissent les constater d'eux-mêmes dans leurs représentations et leurs 
pratiques. La solution qui semble alors systématiquement imaginée pour réduire cette distance 
de soi à soi, est l'évolution à terme vers un modèle culturel qui semble plus « abouti » dans la 
mesure où il met en concordance les croyances « dans l'absolu » et les pratiques effectives. 
Des registres entiers ou des biens culturels en particulier (des films, par exemple) peuvent 
ainsi bénéficier d'a priori positifs sans pour autant que leur consommation soit envisageable 
au stade où ils estiment en être de leur carrière.  
 
Les figures idéal-typiques du « vrai adolescent » et de l'adolescent « tourné vers un horizon 
souhaitable » n'épuisent pas tous les profils sociologiques de lycéens rencontrés lors des 
entretiens. Malgré l'évolution d'un marché qui segmente de plus en plus l'offre vers un public 
« adolescent » (SOHN, 2001 ; GLEVAREC, 2005 ; VIALE, 2009), malgré les évolutions 
structurelles qui peuvent amener la transmission horizontale à entraver la transmission 
verticale (PASQUIER, 2005), malgré l'importance du partage d'une « identité adolescente » 
dans l'affichage des goûts et des rapports à la culture, une partie des lycéens ne s'incluent 
clairement pas (ou très contextuellement) dans le « nous » adolescent dans la mesure où ils ne 
dessinent pas de frontières entre eux et des publics « plus âgés » qu'eux.  
 
 
IV. QUAND LE « EUX » ET « NOUS » S’INVERSE : LES LYCÉENS QUI NE 
SONT PAS DES ADOLESCENTS 
 
 
L'analyse des entretiens permet d'observer une inversion du « nous » et du « eux » chez une 
petite partie des enquêtés : ces derniers disent « eux » (et non pas « nous ») pour parler des 
« jeunes » et « nous » pour désigner des petits groupes qui s'en distinguent. Deux 
configurations sociales semblent réunir les conditions sociales rendant possible cette 
inversion. Je les aborderai ici tour à tour.   
 
La première a déjà été observée dans d'autres études (LAHIRE, 2004, PASQUIER, 2005) et 
trouve plusieurs confirmations empiriques : quand les lycéens viennent de milieux diplômés, 
qu'ils ont intériorisé des dispositions cultivées qui les incitent à porter du crédit à l'excellence 
artistique et qu'ils entretiennent avec les « classiques » une relation de goût ou de respect. 
Comme on le verra, la construction (voulue ou de fait) d'une forme d'entre soi, à travers 
l'établissement fréquenté, les activités extrascolaires, si elle n'est pas obligatoire, aide à 
pouvoir se percevoir comme ne faisant pas partie du public adolescent et donc à dessiner un 
univers des envisageables très différent de celui des « vrais adolescents ».  
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La seconde, proposée à titre d'hypothèse ici, concerne les lycéens dont la sociabilité est 
marquée par le mode de vie rural et qui sont préservés, d'une autre manière, des pressions et 
des socialisations liées au groupe de pairs.  
 
4.1 Le droit au sérieux : la fo rce des disposi tions cultivées  
 
Pour les lycéens qui correspondent à la première configuration décrite, « l'identité 
adolescente » en matière de culture existe bel et bien, elle caractérise même d'après eux la 
majorité de leurs pairs, mais elle n'entre pas en compte dans leurs propres pratiques, leurs 
goûts ou leur rapport à la culture, ou alors très exceptionnellement et dans des contextes très 
délimités. Le fait d'être soi-même un adolescent n'est pas mobilisé dans les entretiens comme 
élément explicatif des attitudes culturelles, il n'y a pas de présentation de soi-même comme 
étant « parmi » les adolescents. Les films ou les musiques qui sont catégorisés a priori comme 
étant à destination des adolescents ou particulièrement recherchés/goûtés par les adolescents 
laissent donc ces enquêtés indifférents, ou même les rebutent très clairement. Ces lycéens ne 
se perçoivent pas (ou plus) comme différents d'un public « adulte ». Ils ne catégorisent pas a 
priori les biens culturels comme étant « pour les vieux » et peuvent trouver tout-à-fait 
envisageable pour eux-mêmes la consommation de biens culturels consommés par leurs 
parents (ou même grands-parents), leurs professeurs, etc. A l'inverse des « vrais adolescents » 
ou des « adolescents tournés vers un horizon souhaitable », ils peuvent même voir dans la 
« vieillesse » de certains biens culturels un indice permettant de juger très positivement ces 
biens :  
 
« Récemment j'ai acheté L'homme qui en savait trop, je l'avais pas vu. il date de 1937, donc il est 
assez vieux, la qualité est assez médiocre mais c'est des films qu'on voit pas tous les jours en fait et 
c'est ça qui est bien, c'est de ...chercher un peu plus loin que notre génération en fait ! 50 ans 
avant, au départ du cinéma quoi, c'est vraiment bien. C'est comme les films de Charlie Chaplin. 
C'est les MEILLEURS films. » (Camila, 1
ère
 L, père restaurateur, mère travaille « dans la mode », 
niveau lycée).  
  
Comme le remarque Camila, ces lycéens ont bien conscience d'appartenir objectivement à la 
même génération que leurs camarades. Ils peuvent d'ailleurs être amateurs de rock ou de rap, 
et donc trouver tout-à-fait envisageable d'écouter des artistes qui appartiennent à des genres 
sur-consommés par les 15-19 ans. Mais cela ne veut pas dire que ces artistes sont comparables 
ou interchangeables à l’intérieur des genres. Ils ne sont pas, par exemple diffusés par les 
mêmes canaux.  
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4.1.1. La méfiance a pr iori pour ce qui est di f fusé  par le s médias qui s'adressent 
spéci f iquement aux adolescents   
 
A partir d'un exercice de classement figurant dans le questionnaire distribué en Rhône-Alpes, 
on remarque notamment que la « coloration » des artistes par leur diffusion massive dans des 
médias qui s'adressent surtout aux adolescents semble créer un effet fort sur les goûts des 
répondants : les enfants dont la mère a plus que le bac les aiment particulièrement peu alors 
que ceux dont la mère a moins que le bac les apprécient beaucoup. Le cas du rock, qui par son 
histoire propose une grande variété dans l'offre et dans le type de médias et d'institutions qui 
en parlent
1
, offre un contraste particulièrement saisissant. Dans ce genre plus que dans tout 
autre, le goût pour les « classiques » s'oppose très fortement au goût pour les groupes « ado » 
 
Encadré de méthode : la catégorisation des groupes de rock.  
 
Les 12 groupes proposés aux répondants rhônalpins ont été regroupés suivant le moment durant lequel ils 
étaient en activité et suivant le type d'intermédiaires ayant assuré leur diffusion et leur promotion. Les 
« parcours médiatiques » des différents artistes ont été distingués grâce outils de recherche et aux bases de 
données de l'INAthèque (pour la radio, la télé et la presse magazine).  
 
- Les groupes « Classiques » sont ceux dont la carrière a commencé avant les années 70 et qui ne sont plus 
en activité aujourd'hui, voire qui n'étaient plus en activité au moment de la naissance des enquêtés. Ces 
groupes ont par ailleurs été largement diffusés et soutenus par les médias spécialisés mais ils ont été aussi 
légitimés d'un point de vue institutionnel et académique. La catégorie regroupe The Beatles, Jimi Hendrix et 
Pink Floyd.  
- Les groupes « Entre-deux » sont ceux dont la carrière a commencé durant les années 80 et étaient encore 
en activité en 2009 (moment de la rédaction du questionnaire) et qui ont connu une exposition médiatique 
importante dans la première moitié des années 90. Ces groupes peuvent être diffusés par des médias destinés 
aux adolescents mais ont connu aussi (avant et/ou en parallèle) une diffusion et un soutien par des médias 
spécialisés. La catégorie regroupe les Red Hot Chili Peppers et Noir Désir.  
- Les groupes « Inrock » sont ceux dont la carrière a commencé durant les années 90 et qui ont connu une 
exposition médiatique importante à la fin des années 90 et qui sont toujours massivement diffusés en 2009. 
Ils peuvent être massivement promus dans les médias destinés aux adolescents comme dans les médias 
généralistes, mais ils ont la particularité d'avoir été portés, dès le début de leur carrière, par les médias 
spécialisés qui revendiquent une approche esthétique et savante du rock, comme les Inrockuptibles (soit des 
médias qui ne sont pas explicitement adressés aux adolescents, à l'inverse d'autres magazines ou radio). La 
catégorie regroupe Radiohead, Muse et Coldplay.  
 
                                                 
1 On peut ainsi affirmer que différents artistes de « rock » sont portés par les 3 pôle de diffusion identifiés dans 
l'introduction de cette thèse (certains artistes peuvent même être portés, de manière différente, par différents 
pôles de l'offre). Cette présence d'un même genre dans les 3 pôles est assez rare pour être notée : seuls la chanson 
française et, dans une moindre mesure, le jazz semble également concernés.  
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- Les groupes « Ado » sont ceux dont la carrière a commencé durant les années 2000 et qui ont connu une 
forte exposition médiatique à partir de la moitié des années 2000 et qui sont encore largement diffusés en 
2009. Ils ont essentiellement été diffusés dans les médias destinés aux adolescents (radios comme Virgin 
Radio, magazines comme Rock One...) et éventuellement dans les médias généralistes massifs (TF1, par 
exemple) et n'ont pas ou peu reçu le soutien de médias spécialisés. La catégorie regroupe All-American 
Rejects, BB Brunes et Green Day. Ce dernier groupe est plus vieux que les autres (sa carrière s'inscrit plutôt 
dans la lignée des groupes « Entre-deux ») mais a été placé dans la catégorie « Ado » car après une 
disparition médiatique assez nette à partir de la fin des années 90, le groupe a bénéficié d'une exposition très 
forte fin 2004 avec son album American Idiot. Le groupe a alors « recommencé » une carrière, en étant 
quasiment présenté comme un « nouveau » groupe. Le reste de sa carrière n'est pas ou peu mis en avant et 
ses singles (tirés des derniers albums) sont surtout promus par les radios destinées aux adolescents. Le 
groupe est parallèlement peu soutenu par les médias spécialisés.  
 
 
Tableau 1 : Les catégories de groupes préférés par les « amateurs » de rock* selon le diplôme de la mère. Sur 100 personnes de chaque 
groupe. 2 réponses possibles.  
 Mère > Bac (146) Mère = Bac (79) Mère < Bac (99) Ensemble 
« Classiques » 60 33 29 44 
« Entre-deux » 38 54 29 39 
« Inrock » 63 63 53 60 
« Ado » 34 46 83 52 
Source : enquête Rhône Alpes/ M'Ra!, 2009/2010.  
* : Sont considérés comme « amateurs » les répondants ayant déclaré le rock comme « genre préféré » ou comme genre « écouté souvent ».  
Clé de lecture : Les groupes de la catégorie « classiques » recueillent 60% des suffrages parmi les « amateurs » de rock dont la mère a plus que le 
baccalauréat.   
 
Si les autres genres musicaux ne présentent pas forcément une telle division de l'offre
1
, 
l'opposition entre les amateurs suivant leur origine sociale à propos des artistes récents 
diffusés dans les médias à destination des adolescents (les groupes  ou artistes « Ado ») est 
systématique, et toujours basée sur des écarts très importants. A l'inverse les adolescents dont 
la mère a un diplôme supérieur au bac choisissent également plus souvent, dans tous les 
genres, les artistes diffusés dans les médias spécialisés (et/ou non spécifiquement destinés aux 
adolescents, comme France Inter, Télérama, Arte, Les Inrockuptibles
2
...) et, pour la chanson 
française, ceux qu'on peut désigner comme des « classiques » (ou comme le « canon »).  
 
                                                 
1 Les autres genres retenus pour le même type d'analyse (choisir ses deux artistes préférés dans une liste 
prédéterminée) sont ceux qui étaient écoutés souvent par au moins un tiers des 15/19 ans (DONNAT, 2009) : 
chanson française, variété internationale, musique électronique et rap.  
2 Le recours à une revue comme les Inrockuptibles parmi les amateurs de rock rhônalpins semble ainsi 
clairement dépendre de l'origine sociale. Parmi la liste de magazines qui leur est proposée (et parmi laquelle ils 
peuvent en choisir deux qu'ils disent aimer particulièrement et deux qu'ils disent détester), 17% des amateurs de 
rock dont la mère a plus que le bac disent aimer particulièrement Les Inrockuptibles (aucun ne dit de ne pas 
l'aimer). Ceux issus des milieux les moins diplômés ne sont que 5% à déclarer leur goût pour le magazine.  
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On pourrait objecter que je prends les données à l'envers et qu'en insistant sur le rôle des 
différents diffuseurs/prescripteurs, je me trompe de cause dans ce qui distingue les goûts des 
lycéens pour différents artistes. Après tout, les résultats exposés n'empêchent pas d'imaginer 
que les artistes sont foncièrement différents d'un point de vue esthétique et que leur diffusion 
par différents médias ne fait que refléter cette réalité esthétique : groupes aux musiques 
simples, directes, commerciales, qui intéressent les médias pour adolescents, groupes actuels 
aux musiques plus sophistiquées pour les « Inrocks », groupes ayant fait la preuve d'un génie 
remarquable pour les « classiques » et leur soutien académique et institutionnel. A partir de ce 
point de vue, on peut conclure que les lycéens font le tri dans l'offre « rock », « rap » ou 
« chanson » à partir de leurs compétences d'amateur à reconnaître les formes esthétiques qui 
leur plaisent « vraiment ». Rien ne permet effectivement d'infirmer définitivement cette 
approche. Une large partie des analyses proposées dans cette thèse montrent bien par ailleurs 
qu'il me semble plus qu'imprudent d'imaginer des adolescents aux goûts entièrement 
déterminés par la structure de l'offre (qu'elle soit médiatique ou institutionnelle), incapables 
de convoquer des compétences d'auditeurs ou de spectateurs pour s'orienter dans l'offre, en 
prévoyant des consommations dans des contextes spécifiques. Le fait d'étudier la construction 
d'avis a priori et non pas de goûts permet cependant de particulièrement bien voir comment 
les types de diffusion des biens culturels (qu'on peut caractériser par des volumes de diffusion 
et des types de diffuseurs) permettent aux lycéens de juger les biens culturels sans pour autant 
les connaître. Ces jugements peuvent être sans appel, formulés très rapidement, et avoir tout 
le poids de l'évidence. Les entretiens permettent ainsi d'affirmer que les canaux médiatiques 
clairement destinés aux adolescents et sur-consommés par ceux-ci (GLEVAREC et PINET, 
2009a) deviennent des contre-prescripteurs pour une partie des lycéens, ceux qui n'estiment 
pas faire partie du public des « vrais adolescents ».  
 
« [Y'en a qu'aiment bien ce côté là (on parle de la mise en avant de la virilité et de la richesse 
économique dans les clips de rap, aspects qui dégoûtent beaucoup Stanislas) ?] Ouais ben...ouais, 
les ados, oui, certainement ! (…) [Tu dis souvent “les ados”, “eux”, etc. Toi t'es un peu en dehors 
des ados, t'as l'impression ?] Nooon...'fin...j'en sais rien, mais...c'est vrai que...y'a...j'ai tendance à 
trouver qu'y'en a quand même beaucoup qui sont assez ...euh...assez bêtes quoi ! 'Fin, après, 
moi j'ai un peu du mal avec les gens, 'fin j'suis assez sélectif quoi, alors du coup euh...j'ai mes 
amis, et après, y'en a beaucoup avec qui j'vais pouvoir parler, comme ça, discuter, parce qu'y sont 
gentils mais...au fond j'aurais rien à leur dire quoi. Ça m'intéresse pas d'parler avec quelqu'un avec 
qui j'ai rien à dire. [Quelqu'un par exemple, qui aimerait bien justement les clips...] (il me coupe) 
Oui, ou simplement quelqu'un qui peut passer sa journée d'vant MTV euh... [T'as l'impression que 
tu pourrais rien découvrir d'intéressant sur MTV par exemple ?] Ah, certainement pas quoi ! » 
(Stanislas, 1er ES, mère employée fonction publique, études supérieures, père artisan, niveau 
lycée) 
 
On retrouve la « chaîne de clips » vue comme un outil de découverte typique de « vrais 
adolescents » également chez Maëlle. Et comme pour Stanislas, le contenant disqualifie 
d'office le contenu pour la jeune Amiénoise.  
Chapitre 1 – Faire partie du public adolescent 
 
123 
 
Dans le cadre de l'entretien, pour justifier (et légitimer) son dégoût pour tout ce qui est diffusé 
par ces canaux, elle l'associe à une médiocrité formelle :  
 
« Bah je dirais que les jeunes en ce moment, ils écoutent ce qui passe en clip à la télé. Mais 
c’est pas ce que mes amis écoutent. C’est...a priori, comme ça passe en clip, je me dis que les 
jeunes en général écoutent ça. Moi, je regarde pas les trucs récents, les clips à la télé, j’écoute pas 
la radio. Donc j'sais pas c'qui sort. [Et tu te dis “mince j’aimerais bien être au courant”?] Ah non 
parce qu’à chaque fois je trouve ça nul. Je regarde les clips à la télé je me dis “qu’est-ce que c’est 
pourri”. [Qu’est-ce qui fait que c’est pourri alors?] La musique, je la trouve nulle, enfin mal faite, 
et puis des trucs... je sais pas c’est pas recherché du tout. C’est vu 100 fois déjà, avec les clips 
toujours les mêmes. [C’est quoi comme genre de musique qui passe dans les clips à la télé en 
général t’as l’impression?] De la variété ou du RnB, bah ouais. » (Maëlle, Term L, père  accordeur 
de piano, mère bibliothécaire-copiste. Études supérieures).  
 
Pour Maëlle, la chaîne de clip est associée à des esthétiques musicales et visuelles qui la 
dégoûtent (« variété ou du RnB », soit des genres, notamment pour le deuxième, 
effectivement plus aimés par les adolescents (DONNAT, 2009) et notamment par les filles de 
milieux populaires
1
). C'est bien la forme de diffusion, plus encore que le registre diffusé, qui 
l'aide à catégoriser certaines musiques comme étant « pour adolescents » (et donc, pas pour 
elle). C'est, par exemple, ce qui peut donner à Camila l'impression d'être « vieille » (et, en 
réalité, relativement fière de l'être), alors qu'elle écoute bien des genres musicaux 
particulièrement aimés par les 15/19 ans (de la musique électronique, du rap, du rock...) :  
 
« [Quand on parlait des chaînes de clip, y avait une blague avec W9 que j'ai pas réussi à entendre 
tout à l'heure ?] Robinson : Bah juste que généralement, c'est toujours la même chose, ouais voilà 
des culs et des seins à longueur de journée. Ou alors c'est des chanteurs français qui pleurent... 
Achille  : C'est bizarre parce qu'ils font un Top10 et sur le Top10 t'as Grégoire, Christophe Maé... 
R : 3 trucs des Black Eyed Peas…après t'as 3 de Rihanna et 3 de David Guetta !  Camila : tu sais, 
moi j'ai l'impression d'être vieille, genre parce que je connais pas les trucs commercial (sic) 
du moment. A : En même temps on s'y intéresse pas. C : Ouais on s'y intéresse pas, mais j'ai 
comme l'impression...c'est comme si je me plaçais à la place de ma mère quand elle me voit 
écouter de la musique et qu'elle fait “ouais c'est quoi ça?”. Bah moi par exemple euh...(silence) 
quand je vois des gens euh, par exemple, y a des gens qui écoutent de la très mauvaise musique 
dans ma famille, genre des cousins, et je leur fais “mais c'est quoi ça?” et ils me font “ah mais c'est 
l'nouveau truc de machin” (en mimant le ton de l'évidence). Tu vois, j'ai l'impression d'être 
quand même en décalage...et c'est le fait qu'on ait de la mauvaise musique, en fait ! [Ce qui passe 
en ce moment ?]  Euh depuis... pour moi depuis une dizaine d'années. A : Moi je suis pas certain 
...moi j'ai l'impression que à l'époque de nos parents, à peu près dans toutes les époques, ce qui 
marche vraiment c'est minime et ce qui passe comme ça euh.. qui est populaire et démocratisé c'est 
jamais vraiment un truc de...Félix : (coupe son ami) Ah mec, non mec, c'est pas vrai, regarde les 
années 50, les années 60, 70 ! Christian : Les Beatles !  Camila : Tu regardes The Doors, tu 
regardes Pink Floyd, tu regardes Jimi Hendrix, bah ouais mais...A : (coupe ses amis) Là vous 
ressortez que ce qui est excellent, mais y avait énormément de merdes !  Le truc c'est que la merde 
                                                 
1
  Source : enquête Rhône-Alpes / M'Ra! 2009/2010.  
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on l'a oubliée. Capitaine Abandonné des trucs comme ça. » (Félix, Term. S, père patron 
d'entreprise, mère professeur des écoles. Études supérieures. Achille, Term. ES, père médecin et 
mère éducatrice. Camila, 1erL, père restaurateur, mère travaille « dans la mode », niveau lycée. 
Christian, 1er S, père médecin et mère femme au foyer. Études supérieures au bac.) 
 
Cette importance des clips et des manières de découvrir via les canaux audiovisuels les plus 
massifs souligne quelque chose d'important : au-delà des registres potentiellement 
consommables et de leur catégorisation en publics-types (via des discours du type « le RnB, 
c'est pour les ado / les filles / etc. , donc ce n'est pas pour moi », par exemple), c'est tout un 
rapport à la culture, présenté comme caractéristique des adolescents, qui est mis à distance par 
ces enquêtés. Des manières de découvrir, donc, mais aussi des manières de catégoriser ou de 
consommer les biens culturels. C'est plus autour de ces rapports à la culture que des registres 
que se construisent les publics imaginés par les lycéens de milieux diplômés qui ne s'incluent 
pas dans la jeunesse. C'est ce qui leur permet, par exemple, de mettre les fans de Twilight 
(plutôt des jeunes filles) et ceux de Fast & Furious (plutôt de jeunes garçons) dans le même 
panier, celui des vrais « ado » qui regardent des films « pour ado ».   
 
4.1.2.  Évaluer sa maturi té à travers les rappor ts à la culture  
 
Exactement comme on l'a vu au sujet des « vrais ados », faire parler les enquêtés sur les 
différentes salles de cinéma locales (leurs différences, leurs qualités respectives, etc.) permet 
de bien toucher ce point. Ce sont moins les types de films qui sont mis en avant par les 
enquêtés que des descriptions de publics-types, constatés ou imaginés. Dans cette description, 
le public a souvent un âge et une « attitude de spectateur », qui correspond à des rapports à la 
culture desquels les enquêtés se sentent plus ou moins proches. Décrire le public des salles, 
c'est se décrire en creux, en disant surtout ce que l'on n’est pas, ce qui rend mal à l'aise, ce qui 
effraie, ce qui rebute. Dans les propos des adolescents aux profils marqués par le capital 
culturel, les multiplexes viennent prendre un rôle de prescripteur comparable à celui des 
chaînes de clip décrit plus haut. Il permet en plus d’associer le public-type à des rapports au 
cinéma.  
 
« Dans les multiplexes, c'est ceux qui vont au cinéma pour s'divertir euh...y cherchent pas 
vraiment quelque chose dans l'cinéma...y vont là bas pour penser à autre chose, pour s'amuser, 
pour manger du pop-corn...et euh (silence) ouais, c'est un peu beauf (le dit doucement). [Et si 
t'imagines une salle, un film, vraiment concret, au Gaumont de la ville, tu penses à quoi ? Tu peux 
me décrire exactement ce qu'il y a dans ta tête ?] Hm, ce s'rait beaucoup d'monde, ce s'rait pas 
mal euh...surtout des ados, des pré-ados, des gens qui euh (silence). C'est TRES FORT, les salles 
immenses euh...Les gens qui mangent...Voilà, ça c'est vraiment caractéristique : on entend toujours 
(fait des petits bruits de bouche, comme un rongeur). Ouais...les gens y sont pas vraiment là pour 
voir du cinéma...y recherchent pas quelque chose en fait...y recherchent pas une émotion, quoique 
ce soit...'Fin si, y recherchent juste à s'divertir, à penser à autre chose. » (Stanislas) 
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On voit, à travers les extraits d'entretien de Stanislas et Maëlle, que le fait de ne pas se 
percevoir comme appartenant au public adolescent se double souvent d'une volonté de 
distinction sociale. Pour les lycéens qui n'estiment pas appartenir au public adolescent, les 
musiques et les films « pour ados » réunissent donc généralement les attributs de la culture 
populaire telle qu'elle est vue par les consommateurs plus cultivés : produits de masse 
(massivement diffusés, pour « le plus grand nombre »), vulgaires, grossiers, « faciles », 
« basiques », « commerciaux », etc.  
Ceux qui estiment ne pas faire partie du public adolescent se perçoivent en réalité à une étape 
plus avancée, dans leur carrière d'auditeur ou de spectateur, que leurs camardes. A la 
différence de ce qu'on a vu à propos de la distinction avec les plus petits, ce n'est donc ni l'âge 
ni les marqueurs objectifs d'une avancée dans le cycle de vie (collégiens vs. Lycéens, 2d vs 
terminales) qui distinguent ces lycéens des autres, mais ce qui est présenté par les enquêtés 
comme la « maturité », l'évolution personnelle. Là où les adolescents tournés vers un horizon 
souhaitable se perçoivent dans ce processus de maturation, les lycéens qui n'estiment pas faire 
partie du public adolescent disent, explicitement ou en creux, avoir déjà effectué ce processus. 
On peut reprendre ainsi la réflexion de Muriel Darmon : « L'âge social existe donc 
indépendamment de l'âge biologique, il se détermine par des critères spécifiques et il 
s'exprime par un vocabulaire propre – la “maturité”. » (DARMON, 2001, p.110). Ces 
« critères spécifiques » sont ici des rapports à la culture.  
Dans ce cadre, il semble difficile d'accorder du crédit aux autres adolescents pour se faire 
conseiller des musiques ou des films, sauf quand ces derniers ont fait la preuve d'un même 
niveau de « maturité ». Dans certains cas (assez rares), le décalage d'évolution culturelle peut 
même sembler assez fort pour contrarier la sociabilité dans son ensemble (LEGON, 2008). 
Certains enquêtés revendiquent de cette manière le fait de ne pas se lier d'amitié avec leurs 
camarades de classe et préférer un environnement plus âgé, ou du moins plus « mature ».  
 
« [Tu crois que tes camarades de classe savent que Gaumont est deux fois plus cher que les autres 
cinéma de la ville ?]  Ah oui absolument ! [Vous en avez déjà parlé ?] Non non, je cherche pas, 
non, je sais pas si c’est de l’égoïsme ou…dans ma classe je ne parle à personne en fait, je dois 
avoir juste une amie…dans ma classe, déjà, comme c’est pas le même genre de ...C'est des gens 
un peu plus jeunes que moi…'Fin, même s’ils ont le même âge, niveau maturité, je ne 
m’entends pas du tout. (…) [Et des copains copines de classe qui te disent “tu devrais aller voir 
ça”…] Je vais pas voir (très net). » (Adam, Term L, mère conseillère sociale, père médiateur dans 
l'énergie)  
 
On voit dans le cas d'Adam que ce qu'il appelle la maturité est moins une question d'âge que 
de compétences, puisqu'il considère sa petite sœur comme plus avancée dans sa carrière de 
spectateur que beaucoup de lycéens.  
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« Elle a 14 ans, elle est au collège, mais elle a vu je pense autant de films...même plus que 
moi… [Ta petite sœur tu l’emmènes au cinéma ?] Non, elle y va tout le temps, tout le temps…Avec 
des potes, des copines… elle aime regarder des films, elle a une certaine sensibilité…vraiment 
comme ça, ce qui m’a toujours étonné, elle regarde toujours des bons films de son côté. [Vous allez 
au cinéma en famille ?] Non , jamais, ou alors quand j’étais petit…» 
 
Ce sont les rapports au cinéma de sa petite sœur qui permettent à Adam de ne pas la 
considérer comme une « petite » : boulimie, consommation dans la salle de cinéma, 
« sensibilité » cinéphilique. En ayant appris le « bon » rapport au cinéma, elle fait 
logiquement les bons choix dans l'offre, et ce de manière autonome (« elle regarde toujours 
des bons films de son côté ») 
Aussi, on peut voir dans cet extrait d'entretien le résultat de la socialisation implicite qui s'est 
opérée visiblement dans un cadre domestique. Quand il évoque des goûts pour des registres 
précis, Adam reconnaît à d'autres moments de l'entretien l'héritage familial mais, à propos des 
manières de découvrir, des catégoriser et de consommer la culture, cet héritage se transforme 
magiquement en sensibilité naturelle (« vraiment comme ça »), qui fait que sa soeur, comme 
lui, sait choisir de « bons films » malgré son jeune âge, sans avoir besoin d'être explicitement 
guidée par un adulte. Il s'agit donc d'une intériorisation implicite qui peut parfois donner 
l'illusion d'une formation autonome au « bon goût », notamment en comparaison des autres 
adolescents qui semblent, eux, pris dans des déterminations sociales plus fortes (le fait, tout 
simplement, de devoir être un « vrai » adolescent, conforme).  
Au cadre domestique viennent s'ajouter dans le cas d'Adam (mais aussi de Maëlle, ou 
Stanislas) une éducation artistique scolaire ou institutionnelle, un groupe d'amis venant 
souvent de milieux diplômés et bénéficiant eux aussi d'une formation artistique (et qui 
deviennent le « nous » auquel s'oppose le « eux » des vrais adolescents). Ces configurations 
encouragent et renforcent certaines dispositions culturelles particulières. La multiplication des 
instances de socialisations allant dans le même sens peut donner aux rapports savants à la 
culture la force de l'évidence du bon droit, et donc encourage l'idée qu'il s'agit d'une forme de 
« maturité » naturelle.  
Pourtant, à l'instar d'Adam quand il parle de son père, ces lycéens identifient souvent au 
détour d'une phrase ce qui fait en réalité la différence dans leur formation de spectateur ou 
d'auditeur, par rapport aux « vrais » adolescents, qui n'ont eu pas eu la « chance » d'avoir un 
accès à la « vraie » culture ou d'apprendre un rapport à la culture savant. Il  s'agit donc bien 
d'avoir quelque chose que les autres n'ont pas.  
 
« [Qu’est-ce qui fait qu’il y ai aussi peu de lycéens qui vont à Orson Welles (le cinéma de la 
Maison de la Culture d'Amiens, salle art & essai dont la programmation mélange films de 
patrimoine et films du marché restreint contemporain)?] Bah ils connaissent pas trop le cinéma 
parce que à cet âge là t’es pas trop cinéma. [D’accord. Toi t'as cet âge là, mais t'es un peu plus 
cinéma?] Bah comme j’ai fait du cinéma (dans l'option cinéma audiovisuel qu'elle suit au lycée) un 
peu oui mais si j’en avais pas fait...(se reprend) si, parce que ma mère elle m’emmènerait en fait 
! »  (Maëlle)  
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Par un effet de langage, Maëlle réduit « le cinéma » au cinéma légitime diffusé à Orson 
Welles. Elle sait très bien que les « jeunes » vont dans les salles et voient des films, mais par 
cette simple phrase (« à cet âge là t'es pas trop cinéma ») on comprend la distinction qu'elle 
opère entre la pratique de divertissement qui caractérise ses camardes, et la consommation 
cinématographique qui n'a pas d'autre but en soi (« le cinéma »).  
Cette remarque est importante car ce qui marque le plus la distinction entre les lycéens qui ne 
sont « pas des adolescents » et les autres, c'est bien la capacité (ou la volonté) à prendre de la 
distance avec « l'obligation du délire » comme rapport à la culture censé être dominant durant 
ce cycle de vie. C'est la revendication du droit au « sérieux » comme un rapport positif à la 
musique et au cinéma et comme signe de « maturité ». Les lycéens qui ne sont pas des 
adolescents décrivent ainsi leurs camarades « enfermés » dans ce seul rapport du délire à la 
culture, qui les empêche d’être « curieux » :  
 
« [Tu connais beaucoup d'gens qui vont pas du tout au Renoir (la salle art & essai de sa ville, à 
laquelle Louisa peut accéder gratuitement grâce à sa carte M'Ra!) ?] Ouais ouais ! [Du genre qui 
?] Ben pff...du genre...les ¾ d'ma classe y vont pas. Mais même, la plupart des lycéens c'est 
euh...( prend un ton stupide) “Ah tu vois au Renoir ?! Nul !” (rire) 'Fin tu vois quoi. [Pourquoi 
c'est nul alors ?] Bah parce que c'est chiant quoi ! 'Fin pour eux, c'est un cinéma pour les vieux  
! [Donc y vont plutôt voir quoi ?] Si y vont au cinéma, c'est au Grand Palais (le multiplexe de sa 
ville), et les soirées c'est du genre “on y va , on va voir c'qu'y a et p'is...on choisi un film là bas 
quoi”. [Très différent de ton mode de choix de film à toi ?] Oui, bah c'est clair, parce que c'est pas 
du tout...En fait, c'est juste un prétexte pour sortir avec des amis quoi ! Alors que moi c'est 
pas...J'ai pas besoin d'amis pour aller au cinéma quoi. 'fin c'est...c'est autre chose. [T'as envie d'leur 
dire quelque chose quand y disent que Renoir = Nul ?]  Bah en fait, j'crois qu'au début, j'essayais 
d'les convaincre en leur disant “mais non c'est intéressant et tout”, et p'is ...au fur et à mesure, j'me 
dis “bon, c'est pas grave (rire) tu m'passera ta carte M'ra! comme ça” (rire). » (Louisa, père cadre 
du privé, mère professeur de français et histoire-géo en CFA. Diplômés du supérieur)  
 
 
« [T'en connais beaucoup qui utilisent pas beaucoup ou pas du tout leur carte M'Ra! pour aller voir 
des films ?] Bah c't'à dire qu'y sont un peu réticents à aller euh...justement...Moi les gens que 
j'connais et que...qui ont pas l'même rapport au cinéma que moi par exemple...parce que voilà, 
c'est pas leur truc, pas d'problème....Y vont plutôt dans l'multiplexe, là où tout l'monde va. Y'a 
toujours des queues immenses (petit rire méprisant)...Là bas, y utilisent pas leur carte M'ra!. Et p'is 
y ont un rapport un peu euh...un peu cynique, d'adolescent, un peu, face euh...au Club (une salle 
Art & Essai de sa ville à laquelle Stanislas peut accéder gratuitement avec sa carte M'Ra!), aux 
cinémas comme ça, qui passent euh...(prend un ton snob pour imiter les manières dont les lycéens 
dont il parle se moque du Club) “qui passent des films euh.. ” [Comment tu vois ça ?] 
Y...s'intéressent pas vraiment à un cinéma qui...n'est pas vraiment là QUE pour divertir.. Y 
s'intéressent pas vraiment à la forme en fait. (…) Y sont allés au Club une fois avec leur 
préjugés, quoi, parce qu'on les a obligés, ou parce que...peu importe. Et donc voilà, du coup, 
y...s'font leur jugement et...c'est toujours c't'instinct grégaire de...faire comme tout l' monde. Y 
s'disent que...c'est plus euh...pour les adultes euh...c'est idiot en fait ! [Qu'est ce qui fait qu'on 
peut penser que c'est plus pour les adultes ?] Parce que c'est plus exigeant et qu'un adolescent 
euh...y s'dit euh... “c'est qui est exigeant c'est pas pour moi” et c'est bête ! » (Stanislas)  
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Ces lycéens sont d'autant plus radicaux dans leurs propos qu'ils ont généralement connu une 
période pendant laquelle ils trouvaient eux aussi inenvisageables les registres les plus 
légitimes (ou ceux, plus largement, des adultes) et les rapports à la culture savants. Au 
moment de l'entretien, ils perçoivent donc cette période, qu'ils identifient comme 
l'adolescence, derrière eux. C'est le cas de Stanislas, qui raconte avoir découvert le « véritable 
intérêt » du cinéma (tel qu'il le perçoit aujourd'hui) en fin de collège, après une période durant 
laquelle il a consommé des films « grand public ». C’est aussi une période pendant laquelle il 
n'envisage pas d'avoir les mêmes pratiques que ses parents ou que les critiques, en mettant en 
avant ce rapport à la culture « typiquement adolescent » qu'il retrouve chez ses camarades :  
 
« J'allais pas voir le film d'auteur dont personne parlait euh...à part...euh...à part les pauvres 
critiques de Télérama quoi ! [Et pourquoi pas alors ?] Non, mais disons que euh...p'têt que ça 
m'faisait pas envie, p'têt que j'avais une approche un peu ironique de ça, parce que 
euh...J'trouvais ça un peu barbant, les gens qui disent (prend une voix plus grave, très sérieuse) 
“ah oui, le dernier film euh...Thaïlandais” euh...C'est un peu les bobos, ça donne envie d'se 
moquer d'eux ! [T'en connaissais toi, à l'époque, des gens qui aimaient le cinéma comme ça ?] 
Ouais...mes parents sont pas des bobos...puisque...j'pense qu'on est...y sont plus drôles que les 
bobos (sourire) mais euh...y avaient un peu c'côté “c'est bien les films sud-coréens” euh (rire) 
C'est sympa au final, y ont raison quoi ! Le cinéma sud-coréen, c'est pas mal (rire) » (Stanislas)  
 
« Au final », il choisit son camp, d'une certaine manière : celui des parents (mais aussi, d'une 
certaine manière, celui des critiques et des « bobos ») vs. celui des adolescents. Le jeune 
grenoblois vit pourtant parmi les adolescents et partage avec eux des discussions, des 
consommations musicales ou cinématographiques. Il peut donc aussi revendiquer le droit au 
délire et ne pas s'intéresser qu'à un type de registres ou de rapports à la culture. Seulement il 
fait bien la distinction entre des contextes dans lesquels il peut accéder à une forme de 
« délire » qui permet de rendre envisageable certains genres ou certaines œuvres et les 
contextes (plus ordinaires) dans lesquels ça ne fonctionne pas :  
 
« [Quand c'est des soirées avec d'autres gens qui partagent pas du tout l'même point de vue, 
comment ça se passe alors?] Y'a pas tellement longtemps...c'est pas vraiment une soirée (sourire) 
c'est par rapport à mon lycée, là, on était allé dans la Mairie de Grenoble (dans le cadre d'un 
mouvement lycéen de protestation) et on attendait la réunion avec le Maire, et tout l'monde est resté 
à l'intérieur, on a obtenu la réunion, et...moi j'y suis pas allé, donc on attendait en bas...et...et les 
gens y ont mis un film...et...[Sur ordinateur ?] Ouais, voilà ouais...y ont mis...J'sais plus...Banlieue 
13 un truc comme ça pfft (ton méprisant)... bon, ça évidemment euh...[Et ça tu regardes quand 
même à ce moment là ?] Non, ça j'ai pas regardé, parce que ça m'intéressait vraiment pas du tout ! 
P'is j'étais pas euh..j'avais pas bu ou j'sais pas quoi, donc j'étais...j'étais tout-à-fait....normal 
quoi ! » (Stanislas).  
 
En conclusion, les lycéens qui viennent des milieux supérieurs ou qui ont, d'une manière ou 
d'une autre, intériorisé les dispositions les plus cultivées à la culture s'appuient sur leurs 
rapports à la culture et des formes d'entre-soi (des « nous » qui peuvent être aussi réduits 
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qu'un groupe de pairs) pour justifier l'impression qu'ils ne font définitivement plus partie du 
« public adolescent ». Ils peuvent donc à la fois avoir des a priori positifs pour ce qui dénote 
du sérieux et du légitime, mais aussi des a priori négatifs pour ce qui semble trop entièrement 
tourné vers un public adolescent ou vers le « délire ».  
 
 
4.2 L'effet d'une sociabi l i té typiquement rurale – un résultat sous forme 
d'hypothèse 
 
La seconde configuration sociale dans qui semble permettre aux adolescents de ne pas se 
penser comme un public différent du public adulte n'a jamais été exposée dans la littérature 
scientifique et les données empiriques récoltées pour cette thèse ne permettent de faire ici 
qu'une hypothèse
1
. Il est en effet possible que l'on retrouve ce phénomène quand les lycéens 
vivent dans des milieux ruraux et n'ont pas construit leur réseau social amical (électif) autour 
des pairs et des copains de lycée mais plutôt avec des amis du village, avec la famille, ou avec 
des personnes plus âgées rencontrées dans des pratiques associatives qui ne rassemblent pas 
uniquement des jeunes, etc. En d'autres termes, quand on constate les effets les plus typiques 
que semble avoir le mode de vie rural sur les pratiques de sociabilité des jeunes : « Aussi bien 
l'enquête Loisirs de l'INSEE que la nôtre mettent en évidence des particularités communes à 
tous les ruraux, quels que soient leur milieu social ou leur niveau de formation, de façon tout-
à-fait convergente (…) : plus de relations de voisinage, de relations familiales, de 
participation associative, de fêtes locales, de bals, de bricolage, de jardinage et de chasse, 
mais moins de cinéma, de théâtre, de musées, de certains sports (...) ». (GALLAND et 
LAMBERT, 1993, p.128). Les spécificités de cette sociabilité sont renforcées chez les filles, 
puisque ces dernières maintiennent plus que les garçons les liens familiaux 
intergénérationnels, et peuvent centrer leur sociabilité sur des dyades plutôt que sur des 
groupes plus larges (BIDART, 1997 ;  HERAN, 1988). Elles vont donc avoir dans leur réseau 
social plus de variété en termes d'âge et moins d'exposition à des formes de pression des liens 
faibles.   
 
                                                 
1 Les questionnaires n'incorporent aucune question permettant de vérifier la pertinence de cette hypothèse, qui 
est apparue durant l'analyse des entretiens. Cette analyse laisse apparaître un cas presque idéal-typique (celui de 
Stéphanie, développé juste après), et trois cas plus nuancés mais qui partagent assez de caractéristiques pour 
avoir appelé mon attention (des filles d'origine populaire ou moyenne, ayant grandi dans des milieux ruraux, qui 
sont faiblement intégrées dans leur classe – elles suivent toute une formation professionnelle – et dont les goûts 
musicaux sont qualifiés de « vieux jeu » par leurs camarades (elles-mêmes se sentent culturellement éloignées ou 
très éloignées de ces camarades). Cela dit, la faiblesse du nombre de cas et le fait que la distinction d'avec le 
« public adolescent » ne soit jamais aussi nette que dans la première configuration sociale invite à simplement 
proposer l'hypothèse, tout en relevant dans la littérature existante ce qui peut lui donner une pertinence 
scientifique.  
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Dans cette configuration sociale, ce n'est pas la légitimité culturelle, le respect des 
« classiques » ou la croyance en l'excellence artistique qui nourrit l'impression de ne pas faire 
partie du public adolescent. C'est plutôt la « tradition » qui est évoquée, et le lien qu'elle 
permet entre les générations.  
 
Parmi les enquêtés, c'est notamment le cas de Stéphanie, une jeune fille de 19 ans qui vit dans 
un village de montagne en Haute-Savoie et dont les parents travaillent dans la même banque : 
sa mère y est employée (titulaire d'un BEP) et son père est directeur du marché des 
professionnels sur le territoire local (titulaire d'un BEP, qui a repris ces dernières années ses 
études en formation continue pour passer un Master, après avoir validé les autres diplômes 
grâce à son expérience professionnelle). Au moment de l'entretien, Stéphanie termine un Bac 
Pro Comptabilité après avoir passé un CAP Coiffure, une carrière qui lui plaisait mais qu'elle 
a dû abandonner en raison d'allergies. Elle s'apprête cependant à effectuer un nouveau 
changement d'orientation puisqu'elle veut s'inscrire en musicologie dans l'université la plus 
proche possible du domicile familial (elle redoute beaucoup le départ de chez elle). Sa passion 
principale est en effet la pratique instrumentale dans le cadre de l'harmonie municipale locale. 
En cela, elle s'inscrit complètement dans une tradition familiale, toute sa famille (y compris 
son grand frère de 24 ans, étudiant à Bayonne) jouant différents instruments à l'harmonie 
municipale (« Bah, mon papa y fait du Tuba, ma maman de la clarinette...mon frère de la 
guitare. »). Son instrument de prédilection est la trompette, bien qu'elle joue également du 
piano depuis deux ans. On retrouve dans cet aspect du portrait de Stéphanie plusieurs 
éléments mis en lumière par Vincent Dubois dans son étude sur les harmonies (2009) : Les 
« communautés villageoises (…) forment l'unité de base de la plupart des orchestres » ainsi 
que les « sociabilités populaires fondées sur l'entre-soi » (p.19). « Le cadre spatial de la 
pratique recoupe (...) l'unité des sociabilités populaires, la communauté villageoise, fondée sur 
le territoire et la parenté. L'interconnaissance généralisée est un des principes de base des 
relations qu'y entretiennent les individus. (...) L'entrée dans la musique se fait ainsi dans le 
prolongement d'une pratique familiale et familière » (p.126) « S'il y a bien enfin une propriété 
commune particulièrement marquée des musiciens d'harmonie, c'est, plus encore que la 
position ou l'origine sociales, la ruralité. » (p.53). Autant d'éléments qui ont, comme on va le 
détailler, des effets sociologiques sur les goûts de Stéphanie, ses manières de catégoriser a 
priori l'offre musicale et sur la perception qu'elle a d'elle-même en tant qu'auditrice.  
Stéphanie entretient essentiellement des rapports de camaraderie avec les jeunes de son lycée 
(à l'exception de deux filles qui sont des « copines »). Ses fréquentations sont avant tout 
construites autour de sa famille (en incluant ses cousins), d'amies d'enfance (notamment 
Carine « J'l'ai connue à la primaire, on était ensemble à l'école au collège. Elle est partie au 
lycée général, moi j'étais en coiffure...et maintenant elle fait des études pour être 
manipulatrice radiologique à Genève » et Amandine, qui vit dans le même village) et de 
personnes plus âgées comme Sonia (28 ans, chef de projet), qui est la femme du chef de son 
harmonie municipale (chef d'orchestre avec qui elle s'entend très bien également).  
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La musique que Stéphanie catégorise comme « moderne » « de maintenant » ne l'intéresse 
clairement pas (« Moi j'aime bien...la VRAIE Musique...pas comme c'qu'y a maintenant ! 
[C'est quoi la vraie musique ?] (Silence de réflexion) Tout c'qui y'a qui ressemble pas à c'qu'y 
a en c'moment ! »). La musique «d'en ce moment », c'est en réalité celle qui est diffusée dans 
les médias  destinés plutôt aux adolescents. Elle assimile d'ailleurs cette musique « de 
maintenant » au public « jeune », duquel elle se sent complètement étrangère :  
 
« [Dans ta classe y écoutent quelle musique ?] Les garçons, j'pense qu'y écoutent plutôt...du rap, 
des trucs comme ça. [Qu'est ce qui te fait dire ça ?] Quand j'les prends en voiture, y mettent ça 
(rire) y mettent leur CD. Les filles...ouais, ce s'rait plutôt...y'en a une c'est la musique espagnole, vu 
qu'elle est espagnole...mais sinon, ouais un peu d'tout. C'qui est d'actualité. [Que ça vienne de 
Chérie Fm ou NRJ ?] Plutôt NRJ ! [Tu connais les noms, même si t'aimes pas trop, de ce qui passe 
en c' moment ?] Non, pas trop...Rihanna, Pussycat Dolls...mais c'est tout. [Et tu connais comment 
ceux-là ?] Bah à la télé, les pubs ! (sourire, sur le ton de l'évidence) [Tu regardes des fois des 
chaînes de clip, ou pas du tout non plus ?] Ah non ! Non, ça j'regarde pas ! [Même sans trop 
regarder, tu sais que ça va être difficile de trouver un truc qui va t'intéresser ?] Hm ! Parce que ça 
s'ressemble et...c'est plus un produit que d'la musique. [T'as déjà eu des discussions sur tout ça avec 
des camarades de classe ?] Non...parce qu'y disent que j'suis vieux jeu, alors (rire) [C'est-à-dire 
?] Bah (surprise de ma question)...que j'suis vieux jeu ! Que j'aime que les vieux trucs ! J'suis 
pas à la pointe de...tout c'qui y'a en c'moment et ça m'énerve ! (rire) [C'est important d'être à la 
pointe de c'qui s'passe ?] Bah non ! [Eux y trouvent ?] Ah oui ! Oui ! ( …) [Des fois en voiture, y'a 
un disque à toi ?] Non, c'est toujours LEUR disque. [Et t'as jamais essayé de mettre un disque à toi 
?] Si si ! Mais bon (sourire entendu et un peu triste)... y s'moquent ! [Quoi par exemple ?] 
D'l'accordéon ! Donc y aiment pas. [Y mettent quoi eux ?] Du rap. Parce que c'est les garçons qui 
sont sur mon chemin. (…) Y'en a un qui mettait aussi la radio euh...Fun Radio y mettaient tout 
l'temps. Ça j'aime pas du tout. [Y passent quoi sur Fun Radio ?] De tout...'fin...c'que j'aime pas 
quoi !  [C'est-à-dire ?] Ben la musique de maintenant ! [Et y'a des musiques de maintenant qui 
passent pas à la radio, ou c'qui passe à la radio c'est  « la musique de maintenant » ?] Non, 'fin...y'a 
des trucs bien aussi maintenant, par exemple Spiritus Dei euh...ça ça passera pas à la radio, j'pense 
! [T'as connu ça comment du coup ?] A la télé, j'ai vu une pub. Sur la 1 j'pense. (…) [Si j'te 
demandais les genres que tu préfères, tu pourrais m'dire oui, ou pas vraiment ?] Euh...le Jazz 
euh..Les anciens trucs en fait. Tout c'qui passe sur Nostalgie, par exemple ! [Si Nostalgie l'a 
choisi, tu t'dis que c'est un bon indicateur que ça peut t'plaire ?] Oui ! Tout-à-fait ! » 
 
Deux choses différencient bien sa position de celle des enfants venant de milieux diplômés.  
Tout d'abord, c'est la catégorie-valise « musique moderne » ou « musique de maintenant » 
qu'elle utilise pour qualifier une offre contemporaine à destination d'un public plutôt jeune. 
Elle ne fait pas par exemple de distinction à l'intérieur de cette offre, mettant d'un côté le pôle 
massivement diffusé (ce qui passe sur Fun Radio, par exemple) et de l'autre le monde des 
indépendants et de « l'underground » (rock, musique électro, rap, tout aussi moderne, sur-
consommés par les jeunes, mais que les enfants des classes supérieures tiennent fortement à 
distinguer de ce qui passe sur les radio commerciales). 
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 Là encore, y compris au sujet d'un goût qu'elle déclare pour le jazz, on retrouve certains traits 
culturels caractérisant les musiciens d'harmonie étudiés par Vincent Dubois : 
«L'éclectisme de leurs goûts musicaux vient très largement confirmer l'appartenance à 
l'univers culturel populaire des musiciens d'harmonie.(...) Ceux-ci se caractérisent plutôt par 
une écoute « éclectique » marquée à la fois par son caractère flottant (loin de l'écoute 
« investie » des mélomanes) et par une forme de mise à plat indifférenciée des genres et des 
hiérarchies (loin du choix « éclairé » que revendiquent les connaisseurs). (…) « Leur pratique 
étant largement déterminée par la radio ». « Lorsqu'ils sont interrogés plus précisément sur 
leurs préférences, ils témoignent d'une faible maîtrise des schèmes de classement spécifiques 
au champ musical. C'est ainsi qu'on peut comprendre la propension à citer avant tout des 
genres qui sont à la fois « populaires » et très englobants, comme les variétés françaises. Les 
genres musicaux les plus cités sont précisément les plus larges, renvoyant pour une part à la 
musique jouée dans l'orchestre (comme les musiques de films, mais aussi la musique 
classique ou le jazz sous des formes adaptées). » Le fait de citer la musique classique et le 
jazz comme genres préférés (ce qui est assez récurrent chez les musiciens d'harmonie étudiés 
par Vincent Dubois) est souvent très lié à la pratique instrumentale même et à ce qui est joué 
par l'harmonie (souvent des adaptations raccourcies de thèmes très connus, des auteurs dits 
« mineurs », etc.) « tout cela conduit à nuancer fortement l'identification du goût déclaré pour 
le classique et le jazz comme relevant forcément de l'orientation culturelle la plus légitime ». 
(DUBOIS, 2009, p.59 à 61) 
Ensuite, à l'inverse des croyants en la légitimité culturelle, elle n'a pas de dégoût a priori pour 
ce qui est massivement promu, au contraire (Spiritus Dei est découvert via une publicité sur 
TF1). Elle peut ainsi faire confiance à une radio comme Nostalgie quel que soit le type de 
contenu diffusé par la station, puisque celle-ci fait office de dispositif de jugement filtrant les 
musiques « de maintenant » et ne gardant que des choses de la « bonne époque ». Le fait que 
Nostalgie soit régulièrement critiquée par les adolescents comme étant « pour les vieux », ne 
lui pose donc pas de problème, mais représente même, d'une certaine manière, la crédibilité 
principale de la station. Le reste de l'entretien permet de voir que ce sont bien des médias 
audiovisuels généralistes et plutôt massifs qui alimentent ses découvertes culturelles, ce qui 
explique aussi en partie l'aspect monolithique de sa catégorie « musique de maintenant ».  
 
Bien que le résultat qui nous intéresse ici soit comparable (ne pas se sentir concerné a priori 
par l'offre qu'on estime destinée aux adolescents), on voit bien la différence en termes de 
mécanismes sociologiques entre l'impression d'être plus mature (et plus « légitime » dans 
cette mature) et la préférence pour la tradition contre la modernité. Ce sont bien deux 
configurations sociales différentes qui produisent pourtant un « même » effet. Ces deux 
configurations ont un point commun central : la moindre pression du groupe de pairs, à la fois 
sur l'affichage de goûts et de pratiques et sur l'intériorisation de rapports à la culture, de 
perception de soi en tant que consommateur culturel.  
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Dans le premier cas, celui qui repose sur la croyance en la légitimité d'un rapport « sérieux » à 
la culture, certaines formes « d'entre-soi » liés au lieu de vie et au recrutement de 
l'établissement, aux options choisies (les options artistiques comme « cinéma audio-visuel » 
ou « musique », comme c'est le cas dans le parcours scolaire de Maëlle, ou Louisa, par 
exemple) aux activités extrascolaires (être élève de conservatoire, là encore comme Maëlle ou 
Stanislas) protègent une partie des adolescents des classes supérieures des remarques, 
moqueries plus ou moins gentilles et rappels à l'ordre qui viennent habituellement du groupe 
de pairs
1
. Cette pression (souvent inconsciente et implicite) amène les lycéens à avoir les 
goûts « de leur âge » et rendent relativement inenvisageable les registres et rapports à la 
culture d'autres âges. La comparaison des lycéens de classes supérieures suivant leur 
établissement scolaire (au recrutement plus ou moins mixte socialement) invite ainsi 
Dominique Pasquier à conclure qu' “avec des fondements éducatifs finalement proches, on 
aboutit à des profils culturels contrastés : en grande banlieue, la culture consacrée a bien du 
mal à se maintenir sous la poussée des phénomènes de socialisation intragénérationels qui lui 
sont contraires.” (2005, p.44).  
Dans le second cas, celui qui semble reposer sur le respect d'une tradition, c'est la sociabilité 
typique du mode de vie rural qui « protège » les lycéens concernés. La famille, le voisinage et 
la vie associative prennent alors une partie du temps de sociabilité que les jeunes attribuent 
généralement à leurs pairs. Le fait que les liens soient plus souvent construits sur la proximité 
géographique, la longue durée (pour la famille, le voisinage et les amis d'enfance du village) 
et soient plus variés en termes d'âge, semble diminuer le poids de la transmission horizontale 
et de ses traits les plus caractéristiques. Là aussi, certaines tentations d'entre-soi peuvent 
« protéger » les enfants de milieux ruraux, comme les « gars du coin » étudiés par Nicolas 
Renahy dans son enquête sur la jeunesse rurale (2010). En effet, une fois arrivés au collège 
unique, les jeunes garçons du village restent souvent regroupés entre eux et préviennent ainsi 
l'exposition à des styles de vie trop différents de ce qu'ils ont connu jusqu'à présent. 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
1
 C'est particulièrement explicite dans l'entretien avec Maëlle, quand la jeune fille détaille les différentes 
manières de parler de cinéma qu'elle peut développer suivant les groupes de pairs qu'elle fréquente : « à mes 
copains en dehors de l'option cinéma audiovisuel, je leur parle pas comme je parlerais à quelqu’un qui fait du 
cinéma. [C’est-à-dire?] Je leur parle normalement, je vais pas leur parler de technique ou de choses comme ça. 
Parce que je sais qu'y vont me dire que ça les fait chier. Je fais comme si j’avais pas fait de cinéma en fait. [Donc 
tu parles pas “normalement” quand tu parles avec ceux de ton option cinéma par exemple t’as l’impression?] Si, 
mais normalement pour eux. » 
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* 
*     * 
 
 
Les explications qui se centrent sur les notions d'identité, de construction identitaire ou de 
correspondance entre des caractéristiques internes aux œuvres et ce que serait 
« l'adolescence » semblent  manquer deux choses essentielles.  
Tout d'abord, les lycéens ne se considèrent pas tous comme des « adolescents » cherchant des 
contenus adaptés à leur âge. Les chances d'avoir évolué dans des environnements dotés en 
capital culturel (et d'avoir intériorisé certaines dispositions, développé certains rapports à la 
culture), les différentes constructions de la sociabilité, ont des effets sur la probabilité, au 
moment du lycée, de se revendiquer comme un « vrai adolescent », d'être déjà tourné vers des 
horizons souhaitables ou même d'estimer ne plus ou ne pas être un adolescent.  
Ensuite, parce que la reconnaissance a priori des contenus comme étant plus ou moins « pour 
les adolescents » (reconnaissance qui peut passer par des catégorisations des contenus comme 
étant « de notre génération », « à l'affiche », « actuel », « pour ado », le contraire étant « pour 
vieux », « ringard », etc.) dépend avant tout des présentations qui sont faites de ces contenus 
et des indices donnés par ces présentations : canaux de diffusions, personnes de l'entourage à 
qui ont assimile le goût pour certains registres, etc.   
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 CHAPITRE 2 – Être une fille ou un garçon : un univers 
des envisageables plus ou moins genré  
 
 
 
 
Les lycéens peuvent également catégoriser l'offre comme étant plutôt à destination d'un public 
masculin ou féminin, et se considérer eux-mêmes comme appartenant ou non au public 
masculin ou féminin. On peut donc faire la même remarque que pour l'âge : les lycéens sont 
objectivement des filles ou des garçons, mais le sexe n'amène pas automatiquement à se 
conformer à un genre, ni de la même façon
1
. De même, on verra que l'origine sociale des 
lycéens intervient clairement dans les perceptions genrées de soi.  
Bien que « tous les adolescents interrogés, quels que soient leur âge, leur origine sociale et 
leur sexe, [aient] une connaissance claire des stéréotypes genrés » (DETREZ, 2007), rien ne 
permet non plus de supposer que la catégorisation des œuvres comme étant  a priori « pour les 
filles » ou « pour les garçons » se fait exactement de la même manière, et avec les mêmes 
indices, pour tous les lycéens.  
 
Pour comprendre comment l'univers des envisageables des différents lycéens est en partie 
défini par ces perceptions genrées de soi et de l'offre, je vais tout d'abord étudier la manière 
dont une partie importante des adolescents respectent leur genre en se montrant plus 
intéressés par les contenus qui semblent être adressés au public de leur sexe. On verra 
notamment qu'il s'agit d'une tendance d'autant plus forte que ces lycéens viennent de milieux 
populaires et qu'ils sont des garçons. La première partie du chapitre abordera donc 
essentiellement ces profils sociologiques. On verra ensuite les cas inverses, plus rares, qui 
consistent à se méfier des films et des musiques qui semblent trop clairement s'adresser au 
public de son propre sexe. Cette tendance à rejeter les stéréotypes genrés étant plutôt le fait 
des lycéens issus de milieux diplômés et plus particulièrement des filles, les données qui les 
concernent seront donc essentiellement mobilisées dans la seconde partie du chapitre.  
 
 
 
 
                                                 
1
 C'est tout le fondement de la sociologie du genre : «s'il n'y a qu'une leçon à retenir, c'est bien celle-là : le genre 
n'est pas une variable.  (…) Comme l'âge, le sexe est un marqueur d'appartenance à un groupe social : c'est une 
catégorie descriptive. Le genre est plus que cela, et c'est alors que les choses se compliquent. (…) Le genre ne se 
contente pas de désigner une appartenance à un groupe de sexe ». (Clair, 2012) 
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I. AVOIR « BON GENRE » : UN UNIVERS DES ENVISAGEABLES MARQUÉ 
PAR LE « EUX » ET LE « NOUS » 
 
De très nombreuses études se sont attachées à démontrer les différences de pratiques 
culturelles, de goûts, de rapports à la culture entre les filles et les garçons. Parmi celles 
centrées sur une population adolescente ou « jeune », on peut notamment citer des travaux de 
Dominique Pasquier, Christine Détrez ou Sylvie Octobre. Ces travaux ont eu le mérite de 
souligner à quel point cette variable est importante pour comprendre les distinctions entre 
adolescents. Si les filles et les garçons tendent à ne pas faire les mêmes choses, ou de ne pas 
les faire de la même manière,  à ne pas aimer les mêmes choses ou de ne pas les aimer pour 
les mêmes raisons, on peut faire l'hypothèse que l'apprentissage de leur genre en tant que 
consommateur culturel va intervenir dans la construction d'avis a priori et dans le 
développement de représentations des choses qui sont envisageables et celles qui le sont 
moins. Certains lycéens vont ainsi avoir des a priori positifs sur des biens culturels qu'ils 
catégorisent comme étant « pour eux » en tant que filles ou garçons. Dans le même temps, ils 
peuvent donc développer des a priori négatifs pour ce qui leur semble destiné à l'autre sexe.  
Comme pour l'âge, la méthode principale a été d'analyser dans les entretiens comment les 
enquêtés pouvaient mobiliser leur appartenance de sexe pour justifier une catégorisation a 
priori (négative ou positive). Il ne suffit pas alors de relever les stéréotypes genrés, même 
flagrants, qui fonctionnent comme des indices qui attirent ou repoussent les lycéens («Un pote 
y m'conseillait des films...bah comme Wanted, des films euh...un peu mécaniques...de...du 
style voiture, avion, baston, tout ça...C'est vrai qu'il avait des très bons choix ! Lui j'ai 
confiance !» Stéphane, 2d Bac Pro, mère sans emploi, bac ; père ouvrier, sans diplôme). Il 
faut, quand c'est possible, arriver à identifier dans les entretiens les moments où les enquêtés 
catégorisent explicitement une offre comme étant pour filles /  pour garçons et commentent 
donc a priori l'intérêt qu'ils ont pour cette offre :  
 
« [Y’a des genres de films qui te saoulent plus que d’autres ?] Euh…(cherche) bah après les films 
qui sont trop lents, et qui sont, qui sont un peu gamins quoi. [C’est quoi alors les films ?] Bah la 
dernière fois on en a vu un j’avais vu avec ma sœur parce qu’elle voulait y aller, c’était un film 
un peu lent qu’elle… mais bon c’était un film de filles quoi, je me rappelle plus du tout, c’est 
pour vous dire comme ça m’a marqué ! [De quoi ça parlait, tu te rappelles un peu  ?] C’était 
euh…c’était un peu le même style que Twilight. C’était un peu ce style là quoi, sauf que c’était 
moins bien fait et vachement long. Y’avait pas de début, y’avait pas de fin. [D’accord, ça c’est un 
truc pour filles, tu dis ?] Ouais, ouais ouais, parce que c’est d’amour, c’est des machins comme 
ça. [Toi ça t’intéresse moins quand même les films pour filles ?] Ouais ! Y’en a certains que j’aime 
assez parce que c’est des histoires assez belles, j’aime bien mais euh sinon moi j’aime bien les 
films avec assez d’actions ouais. [C’est plus des films de garçon ça, d’ailleurs ou pas ?]  Ouais. La 
plupart, oui. » (Clément, 2de Pro., mère gérante d'une agence d'assurance, père cadre dans une 
usine, bac).  
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D'un point de vue macro, il existe deux tendances, déjà mises à jour par quelques recherches, 
et qui peuvent éventuellement se renforcer ou s'atténuer l'une l'autre :  
 Les adolescents qui s'orientent le plus clairement vers des biens qu'ils catégorisent 
comme « de leur sexe » sont plutôt ceux qui sont les moins pourvus en capitaux 
culturels, et ce parmi les filles comme les garçons (OCTOBRE et al., 2010 ; 
COULANGEON, 2007) 
1
 
 Dans toutes les classes sociales, les garçons ont plus tendance que les filles à ne pas 
trouver envisageable d'aller vers des registres ou des rapports à la culture identifiés a 
priori comme « de l'autre sexe ». Comme on le verra, les garçons sont « plus encore 
que les filles en devoir de prouver la coïncidence de leur genre avec leur sexe. » 
(CLAIR, 2008, P.274) 
 
J'aborderai tour à tour ces tendances en insistant particulièrement sur la façon dont les 
présentations des contenus fournissent des indices qui permettent de catégoriser l'offre suivant 
le sexe supposé de son public.  
 
1.1 Rechercher des f i lms et des musiques «  de son sexe» : une tendance 
populaire 
 
J'ai souligné dans le chapitre précédent que la revendication d'un statut d'adolescent comme 
public de la culture caractérisait plutôt les enfants issus de milieux populaires. Le fait qu'il en 
soit de même pour une « identité genrée » semble s’expliquer par un même mécanisme global 
pour Philippe Coulangeon : « La difficulté croissante à superposer l'espace des positions 
sociales et celui des pratiques et des goûts, qui affecte l'ensemble de la société, ne se 
manifeste donc pas de la même manière selon les groupes. Du côté des classes supérieures et 
des diplômés, elle tend ainsi à la diversification des pratiques et à l'éclectisme des goûts, 
tandis que du côté des classes populaires et des non diplômés, elle tend à la segmentation des 
habitudes et des préférences en fonction de critères secondaires, critères ethniques, critères 
générationnels et critères de genre, en particulier. » (COULANGEON, HDR, p.72).  
 
                                                 
1
 Clément est un bon exemple de ce que le travail qualitatif permet de comprendre par rapport aux données 
quantitatives : dans le cadre d'une enquête statistique, l'adolescent serait vraisemblablement classé dans les 
classes supérieures (avec un père cadre) et c'est cette variable qui serait utilisée comme indicateur de son capital 
culturel. Or l'entretien réalisé dans sa classe, les quelques échanges informels avec son professeur ce jour là ainsi 
que l'entretien individuel permettent de voir que Clément a de grandes difficultés scolaires et que ses parents ont 
des pratiques culturelles qui se rapprochent plutôt des classes populaires. L'adolescent lui même, tout en en se 
basant sur des pratiques culturelles et des rapports à la cultures caractéristiques des classes populaires, peut 
ponctuellement piocher dans des logiques et des registres culturels que l'on ne trouve quasiment jamais chez les 
enfants des filières professionnelles dont les parents sont ouvriers ou employés, mais plutôt chez des enfants des 
classes moyennes supérieures.   
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Les études statistiques centrées plus spécifiquement sur les adolescents comme l'étude 
longitudinale de Octobre, Détrez,  Mercklé et  Berthommier (2010) confirment bien ce lien de 
dépendance entre la variable origine sociale et le fait de respecter les stéréotypes de genres. 
Le fait d'avoir pu administrer des questionnaires aux mêmes individus à 11, 13, 15 et 17 ans 
leur permet même de montrer en quoi l'effet de l'origine sociale sur la manière dont les filles 
et les garçons se distinguent se met en place au fur et à mesure de l'avancée en âge pour 
arriver à son stade le plus avancé en fin de lycée : « Le décalage des calendriers entre filles et 
garçons laisse peu à peu la place à des différenciations en termes de distinction sociale : en fin 
de lycée, le genre demeure distinctif des pratiques dans les milieux ouvriers, tandis que celles 
des enfants de cadres se ressemblent, les filles de cadres se caractérisant par la culturalisation 
de leurs loisirs. » (p.152) 
Avant d'étudier en fin de chapitre comment la « culturalisation » des loisirs des enfants de 
cadre s'accompagne d'une tendance relative aux choix unisexes, il s'agit d'analyser à une 
échelle plus microsociologique les manifestations d'une plus grande conformité aux 
stéréotypes de genre chez les enfants des classes populaires et ses effets sur leur construction 
d'avis a priori.  
 
Dans les entretiens, les adolescents des classes populaires et ceux scolarisés dans les filières 
les moins prestigieuses du système scolaire (d'autant plus quand ils ont des difficultés 
scolaires) utilisent effectivement plus que les autres les genres masculins et féminins pour 
catégoriser une partie de l'offre musicale et cinématographique. Le travail qualitatif permet 
notamment de prendre la mesure de l'évidence avec laquelle ces catégories sont convoquées et 
de l'effet de ces dernières sur la perception de soi (et donc, logiquement des « autres »), de ses 
goûts, et des jugements a priori sur les biens culturels.  
 
« On était chez un pote, on savait pas quoi faire et...on s'est dit “allez, on va p'têt regarder un film” 
et tout. Et en fait, y ont...parce que eux, tu vois (petit sourire entendu), leurs films c'est assez 
violent, tu vois. [Quand tu dis “eux” c'est les garçons de ton groupe d'amis ?] Ouais, c'est les gars 
qui font carrosserie, là. [Et un peu violent, c'est genre quoi ?] Bah c'est un peu comme des trucs 
Saw, tu vois, des trucs comme ça. (…)  Et donc des fois, c'est pas facile, hein ! Parce que, quand on 
(elle parle des filles du groupe d'amis) leur dit (prend un ton doux) “oui, vous voulez pas regarder 
une histoire d'amour, ou un truc sympa?” Non mais non non ! (rire), on est pas tous d'accord, des 
fois...Donc c'qu'on fait souvent, et bah...c'est p'têt un peu...mais...Y font leur truc et on fait notre 
truc et voilà ! Eux téléchargent leur films, nous on télécharge le notre et...Bon, y'a des fois, on 
s'met d'accord sur UN film, hein, quand même, hein, c'est pas tout l'temps comme ça. Parce que 
c'est quand même des gars et tout, donc voilà, forcément, eux, y vont pas r'garder une histoire 
d'amour...j'pense pas que ça les intéresse plus que ça, sauf si leur copine euh...parce que...on est 
des filles et p'is voilà. [Ça t'semble normal que eux préfèrent des films d'horreur et vous des films 
d'amour ?] Bah j'sais pas (visiblement surprise de ma question), ouais, j'le vois comme ça moi ! 
(ton de l'évidence) » (Ashna, Bac Pro tourisme. Parents niveau bac, mère secrétaire, père employé 
dans une usine de médicaments). 
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La première catégorisation est celle qui consiste à se placer soi-même comme étant bien (et 
uniquement) un public « de son sexe ». C'est le pendant de la revendication d'une identité 
d'adolescent en matière de culture : certains lycéens et certaines lycéennes, le plus souvent 
issus des milieux populaires, se présentent durant les entretiens comme des « vraies filles » ou 
des « vrais garçons ». A ce titre, il leur semble logique qu'une partie de l'offre les intéresse 
particulièrement et qu'une autre les rebute. La fin de l'extrait d'entretien réalisé avec Ashna, 
durant lequel elle propose une vision cristallisée et essentialisée des attitudes genrées en 
matière de cinéma (« c'est quand même des gars » « on est des filles et p'is voilà ») permet par 
exemple de comprendre qu'« une façon essentielle d’affirmer son identité, pour un adolescent 
issu de classe populaire est de construire, en la revendiquant, son identité personnelle et 
sociale autour de sa féminité et de sa virilité » (DETREZ, 2003, p.123).  
On voit par exemple dans l'extrait d'entretien qui suit avec Jason comme il s'associe ou se 
dissocie, dans un exercice de définition de soi («  je suis ça / je ne suis pas ça ») à des 
registres définis non pas par leur public précis (filles ou garçons) mais par des caractéristiques 
qui correspondent à ce que le sociologue peut appeler des stéréotypes de genre :   
 
« J’aime beaucoup de films sauf les films à l’eau de rose, ah ça non, genre où il y a beaucoup 
d’amour non. [C’est quoi par exemple, là t’en connais des films comme ça?] Par exemple Petits 
Mouchoirs de... je ne sais plus quoi, de Guillaume Canet. Ça déjà le titre il me parle pas beaucoup 
et aussi j’ai vu des extraits franchement c’est un peu soporifique... donc moi j’aime bien quand ça 
bouge, quand c’est marrant, quand il y a des l’action, quand il y a du sang, quand il y a 
beaucoup de trucs quoi, quand il y a des explosions, quand c’est vraiment varié quoi ! Il peut très 
bien y avoir un film qui combine l’action, le sport euh, même si j’aime pas trop le sport, la 
rigolade, machin, tout ça, tous ces machins là. [D’accord, ce serait un bon film alors du coup?] Ce 
serait le film parfait pour moi, même si il y a un peu d’amour bon de toute façon dans tous les 
films il y a un peu d’amour, il y a toujours des bisous etc., mais ça c’est pas grave, si c’est un petit 
peu, voilà. (…)  [Tu connais des gens qui adorent les films à l’eau de rose comme tu dis?] Non pas 
vraiment. Enfin si,  j’ai ma copine qui aime bien les films un petit peu... un petit peu sensationnels 
avec un peu d’amour, un peu de ceci, un peu de cela, même si elle aime aussi un peu d’action, un 
peu de castagne, elle aime pas trop le sang mais elle aime beaucoup l’amour. Moi je suis pas 
du tout ça, moi les films qui sont censés “oh je t’aime bien” ou “toi je t’aime plus” ou “toi je 
couche avec toi” non ça non ! » (Jason, 1ére S, père conducteur d'engins, mère cariste, pas de 
diplômes).  
 
Comme on le voit dans les deux extraits d'entretien, les catégorisations « films pour filles » et 
« films pour garçons » se construisent autour d'indices. Ashna fait tout d'abord une séparation 
dans l'offre cinématographique qui lui semble évidente (et dont elle pense très visiblement 
qu'elle est évidente pour moi aussi) entre des registres « violents », qui sont destinés aux 
garçons (films « horribles », comme elle classe Saw, à ma demande) et des registres 
« romantiques » (« une histoire d'amour ») qui seraient sans aucun doute pour les filles. De 
même, Jason remarque que sa copine « aime pas trop le sang mais elle aime beaucoup 
l'amour », à l'exact inverse de lui. 
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La promesse de « violence » ou « d 'amour » sont ainsi des indices couramment mobilisés 
pour catégoriser a priori certains contenus comme étant réservés à un sexe ou un autre.  
 
 
    1.1.1. Violence et amour : indices des stéréotypes genrés  
 
Même si de nombreuses données empiriques permettent de voir sans aucune ambiguïté la 
pertinence de la variable sexe pour comprendre les goûts musicaux des adolescents, ou leur 
rapport à la musique (PASQUIER, 2005 ; OCTOBRE et al., 2010), les oppositions genrées 
sont encore plus visibles ou évidentes dans le domaine du cinéma. Sans doute parce que 
l'industrie du cinéma met encore plus en scène, dans ses œuvres mais surtout dans sa manière 
de les présenter, les stéréotypes de genre que sont « l'amour » d'un côté (le sentimentalisme, le 
romantisme, l'intériorité...) et la « violence » de l'autre (l'action, la guerre, le combat...). On 
pourrait aussi placer le rapport humain et le réalisme plutôt du côté des filles (psychologie, 
etc.) et la technique et l'irréel du côté des garçons (mécanique, science-fiction...).  
 
La segmentation de l'offre en genres musicaux coïncide moins parfaitement avec certains 
stéréotypes genrés que celle dans le cinéma. Dans les entretiens, les rappeurs peuvent être 
décrits comme machos et violents par leurs détracteurs. Mais certains rappeurs parlent aussi 
d'amour, défendent une position pacifiste ou ne mettent jamais en scène la violence ou la 
gloire de la virilité dans leurs textes, leurs clips ou leur attitude. A l'arrivée, si le rap est un 
genre plutôt goûté par les garçons, les écarts suivant le sexe des répondants ne sont jamais 
aussi importants que ce qu'on peut constater pour certains genres cinématographiques. Ainsi, 
parmi les lycéens rhônalpins, les garçons sont 45% à dire écouter souvent du rap ou à le 
désigner comme genre préféré, contre 37% des filles. Si on ajoute les répondants qui disent en 
écouter « de temps en temps », les filles sont même plus nombreuses que les garçons (63% 
écoutent au moins de temps en temps du rap, contre 57% des garçons). On peut sans doute 
expliquer ce chiffre contre-intuitif par la domination de la « culture des garçons » au lycée 
(PASQUIER, 2005) qui impose à tous d'au moins se tenir au courant des styles « masculins » 
pour ne pas être trop marginalisé. Écouter « de temps en temps » peut être interprété comme 
le mode d'écoute désengagé qui correspond le mieux au fait de vouloir se tenir au courant. On 
pourrait ajouter, à partir des données du même questionnaire, que le rap est détesté par autant 
de filles que de garçons (13% des garçons contre 12% des filles). Le métal souffre souvent 
des mêmes a priori négatifs que le rap : une image « violente », dans un monde très masculin 
(et potentiellement macho), de la part d'individus qu'on peine à qualifier d'artistes ou de 
musiciens (« c'est des bourrins », « c'est que du bruit », « y crient, y savent pas chanter », les 
extraits d'entretiens équivalents sont très nombreux). Le genre ne semble pas pour autant 
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recruter nettement plus de garçons que de filles
1
. Ce style musical trouve en réalité nettement 
plus de détracteurs que de fans chez les deux sexes.  
En cinéma, les choses paraissent plus tranchées : les genres « actions », « horreur » ou 
« comédie sentimentale » disent quasi explicitement leur programme et recrutent 
effectivement un public très contrasté au niveau des sexes. 40% des lycéennes scolarisés dans 
Amiens Métropole disent qu'elles aiment particulièrement les comédies sentimentales ou que 
c'est leur genre préféré, contre seulement 7% des garçons - qui sont par contre 20% à dire 
détester ce genre. 56% d'entre eux aiment particulièrement les films d'actions, contre 33% des 
filles. 22% d'entre elles disent détester les films d'horreur (alors que 36% des garçons adorent 
ces films), ce qui en fait le genre qui dégoûte le plus les jeunes picardes.  
 
L'opposition basée sur les stéréotypes genrés que sont la sentimentalité d'un côté et la 
violence de l'autre est encore plus nette quand on demande aux lycéens ce qu'il faut pour faire 
un bon film. Elle est d'autant plus marquante sur le tableau 2  que ce sont les deux seuls items 
sur lesquels filles et garçons se divisent nettement.  
 
Tableau 2 : Ce qu'il faut pour qu'un film soit un « bon » film, selon le sexe. Sur 100 personnes de chaque groupe, 3 réponses possibles.  
 
Garçons  
(386) 
Filles 
(440) 
De l'action 65 43 
Que les acteurs/actrices soient beaux/belles 21 17 
Une histoire émouvante 9 43 
Une histoire qui fasse réfléchir 36 40 
Que le jeu des acteurs soit bon 49 54 
Un réalisateur qui apporte un regard original dans l'histoire du cinéma 18 23 
Un montage, une photographie, un cadrage... réussis. 28 28 
Des gags 27 14 
Source: enquête Rhône-Alpes - M'Ra! 2009/2010 
 
Plusieurs enquêtés utilisent ordinairement, et avec la force de l'évidence, les indices de la 
violence et de l'amour pour s'orienter dans l'offre cinématographique, en utilisant ces indices 
comme des preuves que le film peut être pour « eux » en tant que public genré :  
 
« C'était euh...moi qui ai eu l'idée (d'aller voir Twilight), et donc c'était avec euh...mon ami et deux 
amis à lui (un petit sourire). [Que des garçons alors ? D'habitude, on me dit que c'est plus un film 
pour les filles...tu trouves, toi, où ça n’a rien à voir ?] (rire) Oui ! (s'attendait visiblement à la 
question) Histoire euh...à l'eau de rose euh... [C'était facile de les convaincre d'aller le voir quand 
                                                 
1
 Parmi les répondants rhônalpins, 19% des garçons disent en écouter souvent ou en faire leur style préféré, 
contre 11% des filles.  
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même du coup ?] Bah...étant donné que le 1 a terminé sur une touche un peu plus masculine, 
entre guillemets, y s'attendaient vraiment à des...scènes de combat dans l'deux aussi...Donc 
bon, ils sont sortis...déçus...pas moi (rire) ! ».  (Cassandre, Term L, mère vendeuse en grande 
surface, BEP).  
 
Pour pouvoir utiliser des indices suggérant que le film relève du registre de la violence ou de 
l'amour
1
, encore faut-il en avoir connaissance. Cela signifie que les canaux par lesquels les 
œuvres sont promues et présentées, et la façon dont ces œuvres vont être présentées, doivent 
aider les adolescents à les catégoriser comme étant « féminines » ou « masculines ».  
Certaines présentations des films sont « crées » par les distributeurs de l'offre, qui ont un 
intérêt économique à ce que l'œuvre soit bien identifiée et rencontre « le bon » public – de 
préférence un public de jeunes garçons
2
. Leur travail consiste donc (entre autre) à s'assurer 
que les outils de présentation de l'œuvre donnent des indices faciles à comprendre, qui 
orientent facilement les publics. En d'autres termes, à travers les affiches, les bandes-
annonces, les résumés, les phrases d'accroche...ces intermédiaires doivent, pour parler comme 
Stuart Hall encoder un message en espérant que le décodage sera réussi (1994).  
C'est ainsi sur un simple nom et un visuel que Jason peut avoir un a priori positif sur un film 
dont il  ne sait rien, qui vient d'une pile de DVD bradés que son père rapporte par cartons 
entiers :  
 
« Moi je me suis pas embêté en fait j’ai pris une pile de dvd, j’ai posé sur ma table, et le premier 
film qui passe.... bah exemple, là je vois Morsures, par exemple le titre il me paraît intéressant, je 
pense qu’il y a des serpents ou des machins, je vais regarder la jaquette, si ça me paraît vraiment 
intéressant je vais le mettre mais vu le titre apparemment ça à l’air d’être vraiment pas mal donc on 
peut toujours essayer. [T’arrives à imaginer le film avec le titre en fait plus ou moins?] Bah moi je 
pense que voilà par exemple là je vois que la jaquette donc Morsures avec un genre de gros S en 
forme de serpent donc je pense qu’il y a des serpents, si y'a d’autres choses comme les scorpions, 
etc., des machins comme ça je pense que ça peut être pas mal, il risque d’y avoir des morts donc 
ça, ça m’intéresse. » 
 
 
                                                 
1
 Comme on déjà eu l'occasion de le dire, seule une partie de l'offre cinématographique se laisse facilement 
catégoriser de cette manière (et permet donc facilement une orientation en tant que public genré). Les lycéens 
peuvent bien sûr catégoriser l'offre de plusieurs autres manières : films « pour jeunes » ou « pour vieux », films 
« de culture » ou « de plaisir », films « normaux » ou films « dont on a jamais entendu parler », etc. De même un 
film « pour garçon » peut être un film « pour jeune » et un « film d'amour » peut être un « film de culture ». 
L'analyse séparée de ces différentes catégorisation ne doit pas conduire à penser qu'elles fonctionnent 
séparément dans la construction des avis a priori. Ceci conduirait aussi à penser les lycéens comme des êtres 
beaucoup plus unidimensionnels qu'ils ne le sont (des filles ou des garçons, mais aussi des adolescents, des 
ruraux ou des citadins, etc.).  
2
 « L'idéal [d'après les studios de production hollywoodiens] consiste, bien sûr, à produire ce qu'on appelle un 
“four-quadrant film”, celui qui a comme public potentiel les hommes et les femmes de plus ou moins 25 ans ; le 
plus risqué est de faire un film qui ne soit susceptible de plaire qu'aux jeunes filles de moins de 25 ans, toutes les 
études montrant qu'elles suivent les garçons pour voir des films d'action, alors que les garçons ne les suivent 
jamais pour voir des films de “filles” » (MARTEL, 2010, p.87). On étudiera plus loin les mécanismes 
sociologiques au fondement de cette réalité constatée par les études de marché.  
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Même sans aucun visuel, Jason peut retenir les éléments qui font qu'un film à l'air 
« castagnant » comme il dit, et donc envisageable, voir désirable : « j'avais entendu certaines 
bandes annonces à la radio, j’entendais des tirs de pistolets tout ça et puis ça m’a beaucoup 
plu donc j’ai préféré regarder. » 
Les indices permettant de supposer que le film sera axé « action » ou « sentiments » sont 
parfois extrêmement ténus mais, si les adolescents les voient et les décodent dans le sens d'un 
stéréotype genré, ils peuvent pourtant créer immédiatement un a priori très positif. C'est ce 
que raconte Stéphane au sujet d'un film dont il a vu une seule image sur le magazine télé 
familial. Celle-ci réunit à la fois des promesses d'action, de violence et d'effets spéciaux 
spectaculaires qui font que le jeune lycéen en parle avec passion :  
 
« Déjà, l'image, elle m'avait bien plu parce que...J'voyais quelqu'un qui tirait et p'is...la balle qui 
avait un autre effet par rapport à ...son angle de tir ! J'me suis dis “ah ouais quand même!”...et p'is 
même, les graphismes sur la balle, tout ça, ça m'avait bien plu (….) C'est euh...déjà, rien 
qu'l'image sur l'programme télé c'est...j'ai ADORÉ ! Et bon, j'ai même pas eu b'soin d'lire la 
suite que...j'me suis dis tout d'suite “ça va m'plaire!”. [Mais t'en avais jamais entendu parler 
avant de voir l'image ?] Jamais (répété 4 fois). » (Stéphane, 16 ans, 2de Bac Pro commerce, père 
ouvrier, sans diplôme, mère sans emploi, niveau bac) 
 
On comprend donc que, peut-être plus encore que dans le cas de l'âge, le sociologue doit être 
particulièrement attentif aux indices donnés par les présentation de l'œuvre pour expliquer la 
capacité des filles et des garçons à s'orienter efficacement vers des contenus qui leur 
« correspondent ».  
 
 
1.1.2. Varier la présentat ion médiat ique d'une même œuvre peut modi f ier le sexe 
de son publ ic -type : l 'exemple du Seigneur des Anneaux 
 
 
Si c'est bien au croisement des deux identifications (catégorisation a priori de l'offre, 
perception de soi comme faisant partie du public de son genre) que s'explique en partie la 
construction de l'avis a priori sur un bien culturel, cela signifie que la transformation des 
manières de présenter un même bien (à travers les indices qu'on donne sur celui-ci, comme à 
travers les « prescripteurs » qui en assurent la présentation) peut créer une transformation de 
l'avis a priori d'une partie du public. C'est ce que Christine Détrez a observé au sujet du 
Seigneur des Anneaux. En comparant les résultats de deux enquêtes sur la lecture (l’une 
menée de 92 à 96, l’autre en 2002), la sociologue constate que « dans la première enquête, Le 
Seigneur des Anneaux, cité 20 fois sur environ 3 000 réponses, l'est exclusivement par les 
garçons. Dans l'enquête de 2002, sur 1000 réponses dépouillées, Le Seigneur des Anneaux est 
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cité 44 fois dans les derniers livres lus, dont 11 fois par des filles et il est donné 68 fois 
comme livre marquant, dont 13 fois par des filles. Or les enquêtes sur la lecture montrent la 
répartition sexuée des genres, les romans sentimentaux ou psychologiques ayant la préférence 
des filles et les lectures fantastiques ou de science fiction celle des garçons. Il suffit donc que 
le livre soit adapté au cinéma, avec force battage médiatique, pour que les choix évoluent. 
(…) Ce n'est sans doute pas un hasard si la part de l'histoire d'amour entre Arwen et Aragorn 
est exacerbée dans le film, et si les deux actrices choisies pour les personnages féminins sont 
connues et reconnues. Les réceptions apparaissent toujours nettement sexuées : lors de notre 
enquête sur la lecture, on demandait aux adolescents de citer leur héros préféré et les raisons 
de leur choix : les réponses des garçons mettaient en évidence la force ou la ruse, celles des 
filles la beauté et l'amour. » (DETREZ, 2006,  p. 83) 
Christine Détrez va plus loin dans l'explication que le simple « battage médiatique » lié au 
film et analyse la manière dont l'œuvre est présentée dans différents magazines, plutôt 
destinés à de jeunes garçons ou à de jeunes filles. Ce que la sociologue met bien avant, c'est 
que les intermédiaires peuvent présenter le même bien culturel en insistant sur différents 
rapports à la culture, qui peuvent être plutôt typiques des filles, des classes populaires, des 
adolescents, etc.  
« La différence de traitement du Seigneur des Anneaux selon le public ciblé
1
 est manifeste, 
tant dans les textes que dans les illustrations des articles. (…) Dans les magazines “de filles”, 
une large part est ainsi consacrée à l’acteur, sa vie privée ou sa carrière (...) Les appréciations 
physiques sont nombreuses dans les interviews. (…) Toujours pour créer davantage de 
complicité entre acteurs et lectrices, ces magazines font mine de dévoiler à leurs lecteurs 
l’envers du décor. (…) Par ailleurs, ces magazines cultivent l’identification (...) Les acteurs 
sont fréquemment confondus avec leur rôle dans la trilogie (...).  Avec l’identification, 
l’insistance sur le sentiment et l’émotion semble être le principe clef de la réception féminine 
telle que la dessinent les magazines. (…) Dans les magazines de jeux de rôle ou de jeux 
vidéo, qui accordent aussi une grande part de leurs pages au Seigneur des Anneaux, Arwen 
perd son rôle prépondérant (...). Dans ce type de magazine, au public plutôt masculin, les 
références relèvent uniquement de l’univers de Tolkien, à travers les jeux, les livres et le film. 
Les acteurs sont très rarement nommés par leur nom civil et il n’y aucune photo des acteurs 
hors du cadre du film. Par contre, le nom de Tolkien est omniprésent, même lorsque c’est le 
film qui est évoqué. (…) La lecture du livre Le seigneur des Anneaux est présentée comme 
une évidence alors que dans les magazines pour adolescentes, elle n’est absolument pas un 
préalable requis. Ceci est d’autant plus significatif que la lecture en général reste, les enquêtes 
sur les pratiques culturelles des adolescents le montrent, une activité davantage inscrite dans 
la sphère féminine. Dans les magazines destinés aux garçons, une grande place est faite par 
                                                 
1
 « Pour décider du lectorat supposé de tel ou tel magazine sans imposer les a priori, nous nous sommes fondés 
sur les publicités, en supposant notamment que les publicités pour les produits de beauté, la coloration des 
cheveux, les bijoux... visaient une cible féminine. Cela n’implique pas qu’un tel magazine n’est lu que par des 
filles, mais qu’en tout cas, l’horizon d’attente, dans l’élaboration du magazine, est féminin. » (DETREZ et al., 
2007) 
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ailleurs à un humour potache. (…) On voit ainsi que ces magazines tentent de guider les 
réceptions de leurs lecteurs en associant filles et garçons à des univers différents : émotion et 
prismes des identifications pour les filles, univers de l’héroïc fantasy et humour pour les 
garçons. » (DETREZ et al., 2007).  
Les réceptions effectives ne correspondent jamais parfaitement aux réceptions supposées ou 
proposées par la présentation médiatique qui est faite de l'œuvre, Christine Détrez insiste bien 
sur ce point. Mais avant de choisir de consommer un bien culturel, et donc d'avoir une 
réception effective de celui-ci, il est clair qu'une présentation « adaptée » via un dispositif de 
jugement auquel on fait confiance peut rendre envisageable la consommation d'un bien pour 
un public qui ne se sentait pourtant pas du tout concerné (voire rebuté) par la présentation 
« traditionnelle » de ce bien culturel. 
 
 
1.1.3.  Le sexe de l 'ar t i ste : ident i f icat ion et émois éro t iques comme a priori 
posi t i f s 
 
Comme le relève Christine Détrez à propos des présentations du Seigneurs des Anneaux, les 
filles et les garçons n'ont pas nécessairement les mêmes rapports aux artistes, et le fait que les 
chanteurs ou les acteurs soient des hommes ou des femmes mettant en avant leur féminité ou 
leur virilité peut faire que certains lycéens soient attirés ou rebutés a priori par certaines 
œuvres. On peut notamment relever deux formes d'a priori positif lié au sexe de l'artiste : 
l'identification aux artistes du même sexe que soi (vus comme des sortes de « super filles » et 
« super garçons ») et l'attirance physique ou amoureuse pour des artistes du sexe opposé.  
Comme Christine Détrez, Dominique Pasquier relevait ainsi qu'à propos des séries télévisées, 
les attitudes les plus genrées consistaient pour les filles à préférer des actrices qui faisaient la 
preuve de leur « excellence féminine » (celle-ci se caractérisant essentiellement par la beauté 
physique) et pour les garçons à préférer les acteurs faisant la preuve de leur « excellence 
virile » (cette dernière se manifestant plutôt à travers des traits de caractère : rébellion, ruse, 
humour, courage, etc.). Il s'agirait alors d'apprendre, à travers une identification aux 
personnages de fiction, des façons d'être un « vrai » garçon ou d'être une « vraie » fille 
(Florence Eloy parle ainsi pour les filles en fin de primaire « d'une logique éthico-
pratique d’apprentissage de “savoirs minuscules” ayant trait à la féminité et aux relations 
amoureuses (Baker, 2010; Monnot, 2009; Octobre et al., 2010; Pasquier, 1999, 2002) » 
ELOY, 2012, p.277)
1
. Dans le domaine musical aussi, la recherche d'artistes du même sexe 
que soi semble se vérifier, y compris au moment du lycée. On peut analyser de cette manière 
la distinction rap / RnB (Tableau 3).  
                                                 
1 « La chanson pop, tant dans ses textes que dans l'hexis érotisée de ses chanteuses, permettant [aux filles de 11 
ans] une forme d'éducation sentimentale et corporelle. » (OCTOBRE et al., 2010, p.123).  
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Parmi les 13 styles musicaux proposés sur le questionnaire distribué en région Rhône Alpes, 
ce sont ceux qui cristallisent le plus une opposition des répondants suivant leur sexe
1
. Le rap, 
au public plutôt masculin, est largement dominé par des hommes, qui peuvent défendre 
d'ailleurs des attitudes, des tenues du corps et des modes de vie qui correspondent à des 
formes exacerbées de virilité. A l'inverse, le RnB, dont le public est plutôt féminin, met en 
scène beaucoup plus souvent des chanteuses, dont certaines sont connues pour la mise en 
avant de leurs attributs féminins
2
 ou pour des discours concernant la puissance sexuelle des 
filles (Beyoncé par exemple). Le fait que ces deux genres de musique soient assez nettement 
plus appréciés par les lycéens issus des milieux les moins diplômés, et que les écarts entre 
filles et garçons dans ces milieux soient particulièrement importants, renforce ainsi l'idée que 
les adolescents d'origine populaire sont plus attirés que leurs camarades de milieux supérieurs 
par l'offre qui semble s'adresser clairement à un public de « filles » ou de « garçons ». 
 
Tableau 3 : Déclaration du Rap ou du RnB comme genre « préféré » (parmi une liste de 13 styles musicaux), selon le sexe et le diplôme 
de la mère. Sur 100 personnes de chaque groupe. Une seule réponse possible.  
 FILLES (440) 
Filles mère  
> bac  
Filles mère  
< bac 
GARÇONS 
(386) 
Garçons mère 
> bac 
Garçons mère 
< bac 
RAP 12 8 14 24 15 35 
RNB 15 7 23 3 2 4 
Source : Enquête Rhône-Alpes / M'Ra! 2009/2010 
 
Je me suis attaché dans le chapitre précédent à montrer ce qui distinguait les « vrais » 
adolescents revendiquant fièrement leur appartenance au cycle de vie et ceux qui, tout en 
constant qu'ils ont objectivement des pratiques d'adolescents, essayent de les « dépasser » ou 
en parlent avec une sorte de honte. Aborder en entretien le rapport aux artistes en tant que 
personnes sexuées permet de faire apparaître entre le même type de distinction entre les 
lycéens qui estiment appartenir au public de leur sexe. Ainsi dans le groupe de quatre amis 
parisiens, Yousra et Dalila sont radicales quant à l'intérêt, pour elles en tant que filles de voir 
des films qui mettent en avant des personnages féminins :  
 
«Yousra : Moi j'aime pas trop les films d'action, genre euh... Dalila (coupe sa soeur) : Moi j'aime 
bien surtout quand y'a un peu d'fémininé dedans ! Tu vois ou pas ? C'est genre ...centré sur un 
personnage féminin. Tu vois ? Si y'a que des mecs, ça sert à rien, ça m'intéresserait pas. Faut 
qu'y ait des meufs qui jouent dedans. »  
 
                                                 
1
 La dimension genrée de l'opposition entre les publics de ces musiques est également analysée dans BONNÉRY 
et al., 2012 à partir de la page 92 et dans OCTOBRE et al. 2010, à partir de la page 143.  
2
 J’ai pu constater lors de différentes enquêtes sur les pratiques culturelles des adolescents que les enquêtés 
réagissent ainsi au moins aussi souvent à la plastique de chanteuses comme Mariah Carey ou Beyonce qu'à leur 
musique.  
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Marjorie, elle, tout en reconnaissant exactement la même tendance, et en parlant « en tant que 
fille », tient à souligner à l'enquêteur que cette manière de s'orienter a priori dans l'offre n'est 
pas forcément une « bonne manière » de faire. On pourrait dire qu'elle parle comme si elle ne 
pouvait pas faire autrement que d'agir comme une « vraie fille » :  
 
« Souvent, j'ai remarqué ça, euh, ça vient d'moi personnellement, mais...souvent, j'allais voir des 
films justement, avec des filles (rire un peu gêné)...comme Lol par exemple. Souvent, quand y'a 
des films euh, par exemple entre un film euh, comment dire, un film de guerre (ton viril) ou 
euh...un film d'action, voilà ! Et bah si à côté d'ça y'a un film avec sur l'affiche des filles comme 
personnage principal euh, ouais, j'y vais peut être plus facilement, même si c'est un peu...con peut 
être ! (Marjorie, Term S, mère sans emploi, équivalent bac, père employé à la SNCF, Bac Pro).  
 
La possibilité que semblent offrir certains films de pouvoir se projeter facilement en tant que 
fille dans des personnages et des situations « féminines » tend donc à représenter un a priori 
positif pour Marjorie comme Yousra et sa sœur. Mais la manière de vivre cet a priori positif 
n'est pas le même entre les enquêtées : Marjorie semble vouloir dévaluer une forme 
« d'instinct » à des manières plus « objectives » et « pertinentes » de s'orienter dans l'offre– 
celles qui correspondent en réalité plutôt à l'excellence artistique comme le montre le reste de 
son entretien.  
 
A l'inverse, les lycéens peuvent également être intéressés a priori par des œuvres dont les 
artistes sont du sexe opposé et qu'ils trouvent ces derniers attirants ou excitants – et ce non pas 
(uniquement) pour leur performance artistique, mais (aussi) pour leur apparence et leur 
attitude en tant qu'être sexués. On peut voir dans le tableau 2 qu’un nombre relativement 
proche (et relativement limité) de garçons et de filles estiment qu'il faut de beaux acteurs et de 
belles actrices pour qu'un film soit un bon film (respectivement 21% et 17%). Or, quand ils 
viennent de milieux les moins diplômés, les répondants des deux sexes sont un peu plus 
nombreux à choisir cette réponse
1
. Cela ne veut pas dire que les adolescents de milieux 
supérieurs sont moins sensibles à l'apparence des artistes responsables des œuvres qu'ils 
découvrent. Cela signifie surtout que les lycéens de milieux populaires envisagent plus 
facilement, en tant que « vraies filles » et « vrais garçons », que la beauté physique des 
artistes du sexe opposé puisse être une justification acceptable (au moins pour soi) pour 
développer un a priori positif pour un bien culturel.  
 
« My Chemical Romance, j'avais vu au bowling ! Y'avait un clip qui passait sur les télés, mais 
y'avait pas l'son, y'avait juste l'image, et...j'ai vu l'chanteur, j'ai dit tout d'suite “lui il est trop beau, 
faut qu'je vois sur internet !” Et j'ai noté l'nom sur mon portable. [Et tu savais pas du tout c'que 
c'était ?] Non ! Et après j'suis allée écouter sur YouTube. » (Lucie, 2de, parents ouvriers, père Bac 
Pro, mère pas de diplôme).  
                                                 
1
 Quand leurs parents ont un diplôme inférieur au bac, 32% des garçons précisent qu'il faut des acteurs 
beaux/belles pour faire un bon film. 19% des filles issues des mêmes milieux sont du même avis.  
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La question de l'acceptabilité d'un a priori positif basé sur l'attirance physique pour un artiste 
du sexe opposé est particulièrement complexe : il semble en effet évident que cette attirance 
existe pour tous et les données statistiques tendent à montrer que si elle intéresse plus 
particulièrement les lycéens de milieux populaires, elle intéresse aussi un peu plus souvent les 
garçons. Mais durant les entretiens, les filles de milieux populaires sont souvent les seules à 
aborder spontanément cet aspect pour justifier des avis a priori. Et la plupart du temps, à 
l'image de Marjorie à propos des films qui présentent des filles à l'affiche, elles le font sur le 
ton de l'aveu honteux, qui signifie qu'elles pensent que cette justification n'est pas acceptable 
« dans l'absolu ». Ce qui explique cette complexité, c'est le fait que l'intérêt pour la beauté 
d'un artiste est une attitude perçue comme typiquement féminine (même si elle ne l'est pas 
forcément objectivement) et que les rapports à la culture les plus féminins souffrent d'une 
forme de discrédit général. Je ne développerai pas ce point ici, j'y reviendrai plus longuement 
dans la section 1.3 de ce chapitre. Il faut cependant retenir ici que le sexe des artistes est à 
prendre en compte dans les indices permettant à certains lycéens de s'orienter vers des 
contenus « pour eux » en tant que filles et garçons.  
 
Les différents indices repérés jusqu'à maintenant qui permettent, parmi d'autres, de catégoriser 
des biens culturels comme « pour garçons » ou « pour filles » (les promesses « d'amour », 
« d'action », ou « d'humour potache » des différents films, le type de canal médiatique qui 
assure la diffusion du bien culturel, la présence d'artistes masculins et féminins auxquels on 
peut s'identifier ou qui éveillent un intérêt érotique) permettent à la fois aux « vrais » garçons 
et aux « vrais » filles de se sentir concernées par ces biens culturels. Mais il permettent aussi 
d'imaginer que ceux-ci vont avoir des qualités spécifiques et vont plus ou moins permettre de 
vivre des plaisirs d'auditeur/spectateur (être émue ou en « prendre plein la tête », par 
exemple). Comme on peut le voir dans différents extraits d'entretiens, les moments pendant 
lesquels il s'agit de choisir collectivement un film dans un groupe mixte (pour une soirée 
DVD ou pour aller au cinéma) peuvent représenter des révélateurs de ces différences entre 
filles et garçons parfois présentées comme indépassables, tellement elles semblent évidentes 
et « naturelles » : chacun veut non seulement voire un film « de son sexe », mais les visions 
de ce qu'est un « bon » film semblent particulièrement inconciliables dans ces groupes.  
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1.1.4.  La di f f icul té du choix col lect i f d'un f i lm dans un groupe mixte : qual i tés 
mascul ines vs . qual i tés féminines  
 
C'est particulièrement le cas dans les récits d'enquêtés de milieux populaires évoluant dans 
des groupes de pairs (ou dans des couples) relativement homogènes socialement. Les 
enquêtés racontent comment il faut essayer de vivre ensemble malgré ces différences, entre 
compromis (accepter dans ce contexte spécifique de consommer quelque chose pour lequel on 
a pas d'a priori positif, qui n'est pas « pour soi »), arrangements et séparations temporaires.  
 
« [Y'a des films, ou des genres de films, que tu trouves un peu nuls ?] Euh pff...ouais, j'sais que y'a 
certains films que j'ai vus...alors y paraît que ça plaît aux filles, mais tout c'qui est entre 
guillemets euh les films euh “de blonde” quoi ! [C'est quoi ?] Bah les histoires euh des 
américaines euh...blondes ! Enfin...j'me rappelle plus exactement des titres mais euh, pff...ça 
raconte la vie des...Justement, c'est parce que c'est un peu du foutage de gueule des blondes aussi 
quoi! Mais bon ça raconte euh...une jeune adolescente aux Etats Unis euh...Sa vie d'jeune quoi ! 
[Plutôt la vie de filles ?] Ouais voilà ! Je sais que...j'avais vu ça à l'occasion, parce que...quand on 
fait des soirées avec les filles euh, qu'on reste à dormir euh, c'est “bon bah on regarde un film 
pour mecs et puis après...entre guillemet un film pour filles”. [C'est une forme de compromis ? 
Elles ont pas forcément envie de regarder le film pour mecs ?] Voilà ouais ! Elles ont pas 
forcément envie de regarder un film d'horreur. [Saw (dont il me parlait juste avant), par exemple, 
c'est plutôt un film pour mec ?] Ouais ! Saw c'est j'dirais un film d'horreur pour mec quoi ! 
C'est...j'vois mal un groupe de cinq filles dire euh “on regarde un film” et p'is s'mettre Saw quoi ! 
Elles vont plutôt regarder un film euh...'Fin j'veux dire euh, qu'est pas tellement...pas...pas réfléchi 
sur l'scénario, mais euh...Un peu simple quoi ! [Plus simple que Saw par exemple ?] Voilà ouais ! 
[Comment ça se fait ? T'as une idée ?] J'sais pas vraiment. C'est p'têt parce que...c'est un p'tit peu 
leur délire entre filles quoi. M'enfin, c'est pareil, moi j'le regarde quand même le film ! Parce que 
bon...[Tu t'rappelles des titres comme ça de films que t'as vu?] Non j'me souviens pas, parce que 
c'est vrai que par contre, ça me marque pas quoi...Je regarde, mais ça me marque pas pour 
regarder l'titre et dire à un copain “ouais ce film il est bien quoi!” Non, c'est pas...c'est pas des 
films que j'conseillerais aux copains quoi. » (Franck, Term. Bac Pro. Mère au foyer (ex 
infirmière), père transporteur routier, sans diplôme)  
 
Les consommations cinématographiques en couple amènent des confrontations également 
difficiles, qu'on retrouve là encore beaucoup plus souvent lors des entretiens réalisés avec des 
enfants issus des classes populaires. Le clivage genré qui fait que les avis a priori sur un 
même film peuvent être diamétralement opposés et le fait que cette opposition ne semble pas 
pouvoir être remise en question explique le fait que certains enquêtés racontent avec fatalité 
(et plus ou moins d'humour) les moments pendant lesquels il faut choisir un « bon » film dans 
une activité vue comme « normale » pour un couple (regarder un film ensemble). Le lien 
spécifique du couple, par rapport à d'autres liens (amicaux ou familiaux) semble imposer plus 
souvent de trouver un terrain d'entente, de construire des pratiques communes, et fait que 
l'impossibilité à s'accorder (en se séparant à l'entrée du cinéma, par exemple) peut être vécu 
comme une forme d'échec du lien. Dans ce contexte, les compromis peuvent donc vite devenir 
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la règle, comme le remarquent Fabienne Gire, Dominique Pasquier et Fabien Granjon dans 
leur étude sur l'entrelacement entre pratiques de loisirs et pratiques de sociabilité (2007). 
Parmi les enquêtés de milieux populaires de leur corpus, (qui se trouvent tous être en couple – 
pour ceux qui sont en couple -  avec un conjoint du même milieu), « la volonté de conversion 
du conjoint à d’autres univers culturels est peu fréquente, il s’agit beaucoup plus souvent de 
trouver des modes de cohabitation, qui ne remettent pas particulièrement en question les 
préférences de chacun. » (p. 187). Les enquêtés de mon propre corpus expriment la même 
chose : 
 
« On regarde des films ensemble, du moment que c’est pas trop sanglant, du moment qu’il y a pas 
trop d’amour, enfin on essaie de s’arranger entre nous pour regarder nos films, et puis je trouve 
que c’est un bon moment à partager ». (Jason)  
 
Dans ces moments de choix de films dans les groupes mixtes ou dans les couples, on constate 
toutefois que le compromis est plus souvent féminin. Comme c'était le cas dans l'extrait 
d'entretien réalisé avec Ashna, les filles capitulent assez vite devant des garçons qui refusent 
de voir des films qu'ils catégorisent a priori comme étant « pour filles », et qu'ils s'imaginent 
lents, ennuyeux, téléphonés, etc. alors qu'elles peuvent plus facilement s'imaginer public, au 
moins ponctuellement (dans une pratique d'accompagnement, par exemple), d'un film « de 
garçon » :  
 
« On a été voir Captain America parce qu'il fallait un film qui plaise à mon petit frère
1
 il aime 
bien les films de super héros. (...) Et puis perso, même si c’est une histoire de garçon j’ai bien 
aimé. [C’est quoi une histoire de garçon?] Bah c’est des super héros et des trucs comme ça, ça fait 
plus histoire de garçons je trouve mais bon moi j’ai bien aimé. J’ai été élevée dans un monde de 
garçon on va dire
2
 donc le foot, tout ça, j’aime bien. [Une fille ça peut aimer des films de garçon, 
mais l'inverse ?] Bah c'est plus rare que les garçons aiment un film de filles. Par exemple Lol 
ou des trucs comme ça, mon copain il va pas aimer. Par contre moi il va me faire voir des films 
de foot ou des trucs comme ça, j'vais bien aimer. [Et avec ton copain comment ça se passe pour 
choisir les films alors?] Bah je vais donner mon avis, il va donner le sien, et puis après c’est à 
celui qui défend mieux son film, on a souvent les mêmes films à aller voir, on a été voir... je sais 
même plus, on a été voir Transformers, euh...'fin lui il aime bien les gros films américains on va 
dire, moi j’aime bien des fois les petites comédies romantiques françaises, lui aime pas trop ça 
donc ça je vais plutôt le voir avec des copines. [D’accord et toi ça te va d’aller voir Transformers 
?] Oh oui. » (Amélie, Term. ES, père logisticien, CAP, mère agent d'entretien, CAP)  
 
                                                 
1
 Les sorties familiales au cinéma sont des cas d'école : il faut collectivement choisir un film en le catégorisant et 
en le jugeant a priori. La variété des âges et la mixité du groupe, bien plus importante que dans les groupes de 
pairs (qui sont au contraire particulièrement homogènes de ce point de vue) amène souvent certains membres de 
la famille à faire des compromis pour d'autres. On accepte alors d'aller voir des films dont on ne s'estime pas 
forcément être le public (c'est pour les jeunes, c'est pour les garçons...).  
2
 L'adolescente vit avec son père depuis que ses parents sont divorcés et elle est la seule fille de la fratrie 
recomposée. Elle s'investit en outre beaucoup dans l'entretien des liens familiaux et se sent très proches de tous 
ses frères (qu'elle désigne comme tels, même quand elle n'a pas de lien de sang avec eux) et de son père.  
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Comme on le voit en fin d'extrait d'entretien, pour éviter les situations conflictuelles, les filles 
peuvent organiser des sorties ou des soirées DVD (ou DivX, streaming...) sans garçons, quand 
il s'agit de consommer des registres qu'elles catégorisent a priori comme étant clairement 
« pour les filles ». Le but est double : éviter aux garçons de s'ennuyer ou de trop mettre en 
péril leur virilité, et augmenter son propre plaisir futur. En effet, en intervenant dans 
l'organisation même des futures manières de voir le film, cette catégorisation a priori prépare 
le terrain pour une réception particulière de l'œuvre : avec le groupe de copines ou d'amies. 
Loin du regard moqueur des garçons (qui fait que soi-même on se regarde avec honte), on va 
pouvoir plus facilement commenter la beauté physique des acteurs, s'interroger mutuellement 
sur des identifications possibles ou sur la comparaison avec des expériences réellement 
vécues, etc. En orientant les manières de voir le film, un tel contexte de réception va plutôt 
confirmer a posteriori la catégorisation a priori de l'œuvre (« c'était bien un film pour filles ») 
et renforcer l'évidence vue comme « naturelle » des distinctions genrées des publics et des 
œuvres1.  
 
Cette remarque sur l'inégal prise en charge du compromis dans les groupes mixtes permet de 
comprendre que le souci « d'avoir bon genre » (qui se traduit par l'intérêt a priori pour l'offre 
qui semble destinée à son sexe et la méfiance pour l'offre qui semble destinée au sexe opposé) 
ne se retrouve pas seulement plus souvent dans les milieux populaires. Il se retrouve aussi 
avec une force accrue chez les garçons.  
 
 
1.2 Rechercher des f i lms et des musiques «  de son sexe » : Une tendance 
masculine 
 
Dans le domaine des pratiques culturelles comme dans celui du sport, par exemple 
(MENNESSON, 2007), il apparaît que les filles ont « le droit » d'aller sur le territoire des 
garçons. Ce droit s'exprime aussi bien à travers le fait que cette attitude ne soit pas moquée 
sur les scènes sociales juvéniles (ou familiales) mais aussi à travers le fait que les filles 
peuvent envisager assez facilement de prendre du plaisir à avoir des pratiques perçues comme 
plutôt masculines. Ces capacités à envisager la possibilité de franchir les frontières du genre 
semble être beaucoup plus rare chez les garçons. A la fois parce qu'ils ont intériorisé l'idée que 
ne pas respecter « l'ordre du genre »
2
 les fait encourir un risque important de marginalisation 
                                                 
1
 « [Ça aurait été sympa qu'y ait des garçons avec vous, ou c'était plutôt mieux qu'il y ait que des filles ?] Bah y 
auraient pas aimé Raiponce quoi ! (les deux filles se regardent et éclatent de rire) Oh non ! » (1ère ES, Magalie, 
mère directrice d'agence d'assurance, bac, et père ingénieur en BTP, diplômé du supérieur. Pauline, mère au foyer 
et père ingénieur informaticien, diplômés du supérieur.) 
2
 « Par ordre du genre, j'entends une double injonction pesant sur filles et garçons : 1) s'inscrire dans un rapport 
hiérarchique (les garçons devant dominer les filles, les filles devant être dominées par les garçons) ; 2) faire 
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(ou pire), et parce que, en raison notamment de la domination des rapports masculins à la 
culture au moment du lycée, ils voient moins souvent que les filles l'intérêt qu'ils pourraient 
tirer en tant qu'auditeurs/spectateurs à avoir des pratiques et des goûts qui semblent 
d'ordinaire plutôt réservées aux filles. Je vais donc m'attacher ici à comprendre comment ces 
deux dimensions (anticipation de l'affichage des goûts sur les scènes sociales et anticipation 
du plaisir qu'on peut retirer à travers certaines pratiques) expliquent une méfiance 
particulièrement importante chez les garçons de mon corpus pour les contenus qui semblent 
plutôt destinés au sexe opposé.  
 
 
  1.2.1.  L'obl igat ion accrue pour les garçons de fai re coïncider son sexe et son 
genre 
 
Il y a un enjeu de virilité certain dans les choix culturels que font les garçons. Notamment, on 
l'aura compris, ceux issus des milieux populaires
1
. Pascal Duret montre clairement dans une 
enquête de la fin des années 90 que, plus que les autres, ils voient en la virilité quelque chose 
de positif : « Les variations sensibles enregistrées selon les milieux sociaux sont encore plus 
importantes pour les garçons que pour les filles. Ceux-ci adoptent des positions de jugement 
extrêmes, alors que les filles sont plus modérées. On peut décrire un continuum qui part des 
fils d'ouvriers (les plus nombreux à voir dans la virilité une qualité) pour aboutir aux fils de 
cadre (les plus nombreux à voir dans la virilité un défaut) en passant par les conceptions 
féminines intermédiaires.» (DURET, 1999 p. 42)  
Les indices qui permettent d'identifier une partie de l'offre musicale et cinématographique 
comme mettant en valeur une virilité exacerbée, ou comme étant réservée à ceux qui sont 
assez virils pour la supporter (c'est le cas pour une partie des films d'horreurs qui, comme les 
manèges à sensation, choisissent comme technique promotionnelle de se déconseiller eux-
mêmes aux peureux à travers leur phrase d'accroche
2
 ou les citations de critique
3
 choisies) 
vont donc aider les « vrais » garçons non seulement à trouver des œuvres culturelles qui 
peuvent donner un sorte de « plaisir viril » au consommateur, mais surtout à savoir qu'ils ne 
risquent pas de faire les mauvais choix culturels. Ces mauvais choix peuvent exposer cette 
virilité à la remise en question, et s'exposer soi-même à la honte et à la souffrance de ne plus 
pouvoir revendiquer une identité sexuelle sans ambiguïté : « Ne pas être conforme aux 
normes de genre ne fait pas courir le même risque aux filles et aux garçons. Ainsi, la première 
cause d’exclusion pour les filles, c’est qu’on puisse les imaginer sans entrave sexuelle, se 
                                                                                                                                                        
coïncider son genre avec son sexe et nourrir un désir obligatoirement hétérosexuel. » (CLAIR, 2012, p.12)  
1
 Welzer-Lang parle de « crispation viriliste» chez les garçons des classes populaires (2002) 
2
 L'affiche de l'Exorciste présente « le film le plus terrifiant de tous les temps. » 
3
 L'affiche française de Paranomal Activity met en avant les citations suivantes : « Vraiment flippant », « On a 
rarement eu aussi peur au cinéma », « Terrifiant ! Bonne chance pour dormir après ».  
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laissant aller à une sexualité visible, active et en dehors de cadres contraignants ; la première 
cause d’exclusion pour les garçons, c’est qu’on puisse douter de leur virilité. » (CLAIR, 
2012b). Or dans le domaine des pratiques culturelles (et non pas des comportements 
amoureux, ou du choix des tenues vestimentaires, des manières de parler...), si les occasions 
pour les filles de donner l'impression qu'elles se laissent aller à une sexualité visible ne sont 
pas si courantes, celles qui peuvent faire risquer au garçon leur visibilité sont nombreuses.  
 
L'enjeu qui consiste à ne pas risquer sa virilité en faisant les mauvais choix culturels est 
important non seulement aux yeux des pairs (qui font un travail de rappel à l'ordre constant en 
ce sens
1
), mais aussi et surtout, à ses propres yeux. La contrainte n'est donc pas qu'extérieure, 
elle est souvent intériorisée et vécue comme légitime. C'est sous cette forme qu'elle travaille 
le plus fortement les jugements a priori et le fait d'envisager ou non la consommation d'un 
bien culturel.  
On le voit bien à plusieurs moments dans l'entretien réalisé avec Karim. Comme d'autres 
jeunes hommes des classes populaires rencontrés, il attache beaucoup de valeur à la virilité et 
engage régulièrement des définitions de lui-même basées sur la force physique et la détention 
d'un capital agonistique (MAUGER, 2006), qui est généralement associé à quelque chose 
d'utile et de rentable économiquement :  
  
« Si j’ai pas mon bac je me vois bien aller à l’armée tu vois. C’est un truc qui paye tu vois p'is 
c’est un truc physique tu vois. Ouais c’est un truc qui me parle, et après c’est sûr que c’est un 
truc dur tu vois, mais c’est un truc qui me parle. » (Karim, Term Bac Pro, mère télé-conseillère, 
niveau CAP) 
 
Les stéréotypes genrés, que Karim associe parfois explicitement à des sexes (notamment sous 
la division « force et action pour les garçons / émotions et futilité pour les filles ») structurent 
donc  ses catégorisations a priori sur une partie de l'offre. Ces jugements s'expriment avec la 
force de l'évidence, comme chez les autres « vrai(e)s » garçons et filles.  
 
« [Tout à l'heure tu disais que ça pouvait te donner envie quand des contacts sur Facebook parlaient 
d'un “vrai film”. C'est quoi l'inverse d'un “vrai film” ?] Ouais bah ….des films qui sont pas 
marrants du tout, qui sont ennuyeux…ou c’est des histoires d’amour mais où c’est trop nul tu 
vois. Ils parlent des histoires d’amour, y’a que ça, y’a trop de scènes d’amour. Et quand c’est trop 
français souvent. » 
 
S'il lui semble souvent facile de faire le « bon choix », l'entretien permet de voir les moments 
où cette virilité peut être dangereusement remise en question.  
                                                 
1
 Les entretiens collectifs donnent souvent l'occasion d'entendre les moqueries de garçons à l'encontre d'autres 
garçons quand ceux-ci franchissent un tant soit peu la frontière entre garçons et filles en matière de culture. 
Durant les entretiens individuels également, quelques enquêtés racontent la pression sociale ordinaire quand les 
choix culturels ne correspondent pas au modèle masculin (Pierre qui se fait traiter de pédé et menacer 
physiquement quand il décide au collège d'écouter du rock et de laisser ses cheveux pousser).  
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Quand l'adolescent raconte par exemple son goût passé pour des artistes qu'il a aimés « à 
tort », faute d'avoir pu les catégoriser a priori avec les bons indices... 
 
« [Les artistes que t’aimais au collège tu les aimes toujours bien maintenant, en général ?] Y’a de 
tout. Parce que certains, si j’peux dire, c’est parti en couille tu vois ? Parce que certains artistes que 
t’aimes bien, c'est pour leur image tu vois. Parce que tu vois quand t’écoutes un artiste, y’a pas que 
son son, c’est une image qu'y donne tu vois. Quand t’es petit, tu t’attaches à des trucs furtifs, tu 
vois, comme l’apparence physique tu vois ! [D’accord. Plus que là, maintenant à ton âge ?] Ouais 
parce que maintenant quand tu vois des trucs furtifs tu te dis “ouais regarde comment il est bling 
bling c’est bien, il a pleins de filles c’est bien”, après quand t’apprends que le mec il est 
homosexuel, tu vois, tu te dis “ah merde !” [T’es dégoûté ?] T’es dégoûté parce que tu l’aimais 
pour un certain truc tu vois alors que tu l’aurais su avant qu’il était homosexuel tu vois, t’aurais 
cherché un autre truc qui t’intéresse tu vois. Là c’était plus le style et tout ça , tu te dis “ah il est 
homosexuel”…[Du coup tu laisses tomber.] Ouais tu laisses tomber ! Quand je dis ça, j'parle de 
Ricky Martin des trucs comme ça ! » 
 
...ou quand le jeune amiénois s'attache à bien distinguer dans un même genre musical (le 
RnB) les artistes qui sont envisageables pour un garçon et ceux qui ne le sont pas :  
 
 «  En fait ça c’est le lecteur mp3 de ma sœur tu vois, que moi je lui ai braqué, quoi ! Elle l’utilise 
pas [Et y’a encore quelques-uns de ses titres à elles, mais que du coup tu écoutes aussi ou pas ?] 
Non ! [Elle c’est plutôt quoi alors ?] Chanteuses RnB, des filles qui traînent en mini-jupes et 
tout ça là. (...) [Et ce serait quoi la différence entre ce qu’elle elle écoute en RnB et ce que toi 
t’écoutes en RnB par exemple ?] Y’a pas de différence mais c’est des trucs un peu…moins 
matures. Ils se basent trop sur le physique, des trucs comme ça tu vois ? (...) Matt Houston 
c’est un type qui fait du RnB depuis...C’est grâce à lui que le RnB en France a commencé à être 
pris au sérieux. [Et au départ le tu l’avais connu en fait toi ?] Il avait fait RnB de Rue, où est-ce 
qu’il disait que le RnB c’était une version de rap, du rap mais en plus doux, mais ça vient de la 
rue !  Voilà mais c’est pas un truc de pédales et tout ça. » 
 
 A l'inverse des artistes féminines aimées par sa petite sœur (on ne peut que noter la 
multiplication des indices qui vont rendre ces contenus inenvisageables pour Karim), Matt 
Houston a pu profiter du fait qu'il a été présenté à Karim par son grand frère, soit un 
prescripteur à qui il fait beaucoup plus confiance, notamment pour découvrir des contenus qui 
ne mettent pas en danger sa virilité. Enfin, le sexe des artistes et leur « présentation de soi »
1
 
peuvent également représenter des indices pour les catégoriser a priori. Le fait de s'affilier à 
« la rue » (donc au monde de l'extérieur, dans lequel il faut savoir se débrouiller, avoir de la 
ruse, de la force physique, etc.) et au rap, comme le fait Matt Houston, est une présentation de 
soi plus à même de « rassurer » les « vrais » garçons que les minijupes et les attitudes 
féminines exacerbées de certaines chanteuses.  
 
                                                 
1
 Ces présentations peuvent réunir des discours, des photos et des faits relayés par les médias. Si les lycéens en 
prennent connaissance avant la musique des artistes, elles les aider à construire un avis a priori sur cette dernière.  
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Pourtant, les entretiens peuvent aussi donner l'occasion plus rare de voir chez certains garçons 
à la fois la conscience d'une contrainte extérieure à laquelle ils savent qu'ils vont se plier sur la 
scène sociale et le fait de trouver désirable un bien culturel qu'ils catégorisent a priori comme 
étant pour fille (et donc censément « pas pour nous »). Dans ces cas là, ces garçons doivent le 
plus souvent anticiper une consommation « de coulisse » (PASQUIER, 2005) :  
 
« [Les films que tu vas voir tout seul sont très différents des films que tu vas voir avec tes copains 
d'ici ?] Oui ! [Qu'est ce que t'as vu tout seul par exemple?] Euh...je sais plus trop...Valentine's Day 
! Ah oui ! 'Fin là j'étais à Montpellier par contre, mais j'avais vraiment envie d'le voir et...j'pense 
que les gens d'V. y auraient pas aimé, et j'me suis dis “bon bah j'vais l'voir”. [Qu'est ce qui te 
donnait envie de le voir ?] Parce qu'y avait beaucoup d'stars américaines en fait ! Des grosses 
stars...beaucoup d'acteurs que j'aime bien aussi, américains. [Et pourquoi les gens d'V. auraient pas 
envie d'aller l'voir ?] Parce que ...c'est un truc d'amour c'est un peu...à l'eau d'rose en fait ! 
Mais c'est marrant, c'est comique quand même ! Donc voilà, c'est ça qui...qui m'plaisait moi. 
[Quand tu parles des gens de V., c'est surtout des garçons, c'est ça ?] Ah oui oui ! QUE des garçons 
pratiquement ! [T'avais l'impression que c'était plus un film pour fille et que ça aurait été dur de les 
convaincre ou pas ?] Ouais ! Ouais, ouais. [Et tu leur en a parlé après, du film ? Tu leur as dis que 
t'étais allé l'voir ?] Non ! Non, du tout non. » (Adrien, 17 ans, 2ème année BEP, mère ouvrière, 
CAP, père contremaître, Bac+2) 
 
Même si le contexte de l'entretien individuel représente un espace dans lequel la variété des 
goûts et des pratiques s'exprime plus largement que dans le groupe de copains, on voit bien 
qu'il n'est pas facile pour Adrien d'assumer devant moi des positions qui pourraient 
compromettre trop brutalement sa position de garçon. Le jeune haut-savoyard avance dans un 
premier temps les « grosses stars américaines » pour expliquer ce qui rendait le film désirable 
à ses yeux, soit un indice qui, en signalant la puissance économique et la vraisemblable 
popularité du film, tend à créer un a priori positif plutôt chez les enfants des classes moyennes 
et populaires, quel que soit leur sexe (voir le chapitre 5). Mais on voit également qu'il 
catégorise clairement le film comme étant « pour filles » (il utilise comme indice le fait que le 
film soit une comédie romantique), ce qui ne l'empêche pas pour autant de le trouver 
désirable. Il n'est même pas impossible que l'aspect romantique ait fonctionné comme un 
indice positif, bien que l'adolescent semble s'en défendre assez vite en mettant en avant 
l'humour (là encore, indice positif relativement unisexe) face à l'enquêteur. L'exemple 
d'’Adrien permet d'aborder les cas où le respect de l'ordre du genre est pris en compte et 
accepté (jamais l'adolescent ne remet vraiment en cause « l'essentialisation » des avis genrés 
pendant l'entretien), mais que celui-ci n'est pas intériorisé au point de rendre évident et 
« naturel » un désintérêt voire un dégoût pour ce qui est catégorisé comme « féminin ». 
D'ailleurs à d'autres moments de l'entretien, le lycéen se dit très intéressé par des films qu'il 
imagine surtout vus par des filles : 
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« Celui-là (Tout Ce Qui Brille) j'irais l'voir ! Parce que c'est deux filles qui sont super copines en 
fait...et après euh...elles vont s'disputer, ça va partir un peu en vrille. [Où est ce que t'as entendu tout 
ça ?] Bah chez On est Pas Couchés, pareil ! Donc c'est..Richard Berry, j'crois ? Ouais, j'crois que 
c'est lui qui tourne le film...je sais plus (il lit la fiche du film sur AlloCiné pour vérifier 
l'information, mais il ne sait pas où regarder
1
)...j'crois...Mais j'crois qu'il a un rapport avec le film. 
Et euh...les deux actrices elles jouent super bien, et en plus y'a Manu Payet dedans. Et il est marrant 
j'trouve. [Tu connais d'autres gens qui auraient envie d'aller l'voir c'film ?] Non. J'pense pas. Ouais, 
si les gens d'ma classe, les filles d'ma classe [C'est plutôt des filles que ça intéresserait ?] Ouais ! » 
 
Le cas d'Adrien est vraisemblablement minoritaire d'un point de vue statistique, mais il 
permet de souligner que les garçons des classes populaires peuvent se sentir attirés par une 
offre qu'ils catégorisent bien a priori comme étant pourtant pour l'autre sexe. Une sociologie à 
l'échelle individuelle permet de comprendre quelles conditions sociales rendent possible ces 
situations (qu'elles soient rares ou courantes, d'ailleurs)
2
. L'entretien avec Adrien montre qu'il 
a grandi dans un environnement domestique et culturel finalement très féminin :  il vit avec sa 
mère et sa petite sœur (qui a deux ans de moins que lui) depuis qu'il a 5 ans. A la maison, les 
échanges culturels ne se font qu'avec des interlocuteurs féminins (« ah bah, ma mère, on débat 
beaucoup sur les films. Comme avec ma grand-mère en fait. »). Il voit également 
régulièrement sa tante (la demi-sœur de sa mère, une étudiante en médecine qui n'a que deux 
ans de plus que lui) qui lui fait découvrir depuis plusieurs années des musiques et des films 
assez différents de ce qu'il consomme par ailleurs. Si le groupe de copains d'enfance avec qui 
il « traîne » à V. (la banlieue d'une petite ville haut-savoyarde) est très masculin, il a une 
« meilleure amie » qui vit dans une ville voisine et pas de meilleur ami garçon. Il s'entend 
bien avec les filles de sa classe, avec qui il est allé voir Twilight. Finalement, tout en ayant des 
rapports à la culture assez typiques des enfants des classes populaires (notamment le crédit 
accordé aux médias massifs et généralistes, au succès populaire, mais aussi via une 
appréhension essentiellement pragmatique des biens culturels), Adrien se démarque donc 
objectivement d'une large partie des autres garçons de son milieu social par le fait de trouver 
envisageable la consommation d'un registre qu'il catégorise a priori comme féminin, tout en 
ayant intériorisé l'idée qu'il n'y a pas vraiment de sens ni d'intérêt à signifier cette démarcation 
à ses copains garçons. La catégorisation a priori qu'il opère apparaît surtout dans le fait qu'il 
prévoit la consommation de certains films dans des contextes qu'il estime adaptés à ces 
catégories, c'est-à-dire des contextes qui ne lui font courir aucun risque de marginalisation et 
qui ne risquent pas de venir gâcher son plaisir de spectateur (la gêne s'accommodant mal au 
plaisir) : seul, en famille, ou avec des amies proches.   
 
                                                 
1
 Ces moments dans les entretiens permettent d'ailleurs de voir les routines de navigation sur AlloCiné, routines 
qi traduisent un intérêt ordinaire pour une information comme le nom du réalisateur. Habitude que 
vraisemblablement Adrien n'a pas, et qui a sans doute facilité le mélange dans les noms, puisque ce n'est pas 
Richard Berry qui réalise le film.  
2
 L'expression « conditions sociales de possibilités » est ici employée de la manière dont la présentent Mathias 
Millet et Daniel Thin, 2003.  
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Les deux profils sociologiques que j'ai mobilisés jusqu'à présent pour montrer comment la 
contrainte extérieure liée à l'ordre du genre peut coïncider avec les avis a priori (en la 
personne de Karim) ou cohabiter avec des avis a priori opposés à cet ordre (en la personne 
d'Adrien) sont tous les deux des garçons issus de milieux populaires et engagés dans des 
filières professionnelles. Si l'évidence des a priori positifs pour les registres identifiés comme 
masculins et la difficulté à envisager la consommation de registres perçus comme féminins est 
plus marquée chez cette catégorie de lycéens, il est important de souligner que l'on retrouve 
une frontière du genre spécifiquement masculine dans toutes les classes sociales. C'est ce que 
remarque Christine Détrez chez les jeunes lecteurs de mangas : « Le goût pour la “baston” est 
ou a été partagé par tous les garçons, quels que soient leur âge ou leur milieu social
1
. 
Nombreux sont d’ailleurs ceux qui naturalisent cet intérêt pour les combats par le fait qu’ils 
soient “des garçons”, et qui assignent tel genre aux filles et tel autre aux garçons, même s’ils 
n’en maîtrisent pas les termes japonais. Les formes de catégorisation des mangas utilisés par 
les lecteurs sont ainsi révélatrices des stéréotypes de genre, qui (…) traversent les milieux 
sociaux. » (DETREZ, 2011, p.169)
2
 
 
Quand les biens culturels ne sont pas « sauvés » par certains prescripteurs crédibles ou sont 
trop clairement associés à un public féminin, les enquêtés des classes supérieures manifestent 
un désintérêt a priori qui est sans doute moins radical et présenté avec moins d'évidence que 
chez leurs camarades de milieux moins diplômés, mais qui semble difficilement dépassable  :  
 
« Y'avait des copines, de ma classe, qui m'avaient proposé d'aller voir Valentine's Day  [C'était la 
première fois que t'entendais parler du film ?] Ouais. Elles disaient “ah ça doit être sympa, y'a tel 
actrice ou tel acteur”...que j'connaissais pas ! J'connaissais pas particulièrement. C'est pas 
particulièrement l'genre de film que j'vais aller voir. [Pourquoi ? Tu le vois comment ?] C'est 
l'genre de film beaucoup plus sentimental...plus...ouais, j'vois ça très sentimental. Ouais, c'est 
pas forcément l'genre de films que j'vais aller voir euh...en priorité. Sentimental au sens 
euh...histoire de mariage, ou histoire de...ouais, histoire d'amour. [Qu'est c'qu'elles en disaient ?] 
Oh bah “ça doit être sympa”...p'is finalement, elles m'en ont pas beaucoup parlé, parce qu'elles 
savaient pas vraiment c'que c'était non plus ! (…) [Et elles, ça te surprendrait pas qu'elles aillent 
voir un truc sentimental ?] Non, ça m'surprendrait pas. (silence) C'est l'genre de truc qu'elles 
vont voir, 'fin...Comme j'les connais ! J'sais plus c'qu'elles étaient allées voir mais...Mamma Mia 
? Ça j'étais pas allé l'voir. Ouais, elles m'en avaient parlé aussi, mais pareil ça me disait rien.
3
 
                                                 
1
 Comme on le verra, le « ou a été » est important ici, puisque en avançant en âge, les garçons des milieux 
supérieurs se détachent plus facilement de ce stéréotype de genre (OCTOBRE et al., 2010). Comme les plus 
jeunes enquêtés de Christine Détrez sont des collégiens, la réalité est déjà un peu différente pour le cycle de vie 
pris en compte dans le cadre de cette thèse.  
2
 La chercheuse avait déjà eu l'occasion de faire le même constat à propos de la réception du Seigneur des 
Anneaux : « L’acceptation du stéréotype semble bien moins problématique chez les garçons. Tous les adolescents 
interrogés disent apprécier le film pour ses scènes de bataille et pour l’histoire en général, se référant ainsi 
explicitement au modèle classique des préférences masculines » (DETREZ et al. 2007).  
3
 La comédie musicale (genre auquel appartient Mamma Mia) est un genre particulièrement féminin. Parmi les 
lycéennes amiénoises, 24% d’entre elles classent le genre comme « préféré » (une seule réponse possible) ou 
« particulièrement aimé » (plusieurs réponses possibles). Les garçons ne sont que 8% à faire la même chose 
(27% désignant le genre comme celui qu’ils détestent le plus).   
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[Donc si elles te parlent d'un film qu'elles auraient envie d'aller voir, tu vas te dire que ça peut te 
plaire ou pas trop ?] (rire) Est-ce que j'trouve qu'elles ont un goût d'chiotte ? (éclate de rire) Non ! 
Non, mais j'exagère mais...non, 'fin ! Ça dépend. J'vais leur demander c'que c'est...P’is après, selon 
c'qu'elles me disen euh...j'irais ou pas. » (Alexandre, 1ère S. Mère élue politique, Bac +3. Père 
ingénieur, Grande Ecole.) 
 
Surtout, les garçons de milieux supérieurs semblent moins effrayés par la perspective que 
certains choix culturels soient interprétés comme des preuves de leur manque de virilité. Leur 
méfiance pour les contenus catégorisés comme « pour fille » s'explique plutôt par la 
médiocrité et l'illégitimité qu'ils associent à ces catégories et aux rapports à la culture qui 
correspondent.  
 
 
   1.2.2.  La dominat ion mascul ine rend d i f f ic i lement envisageable les regist res 
« féminins » aux yeux des garçons  
 
La seconde explication à la tendance plus masculine consistant à dessiner un univers des 
envisageables qui exclut les contenus pour l'autre sexe semble en effet prendre racine dans le 
fait que la culture vue comme typiquement féminine est très tôt dévaluée par l'ensemble des 
adolescents, plaçant les filles dans une position de dominées par rapport aux garçons. Ces 
derniers « parviennent mieux que les filles à imposer leurs hiérarchies culturelles ou à 
organiser des réseaux de pratiques stables et organisés. Ils ont réussi à légitimer leur mode 
d'approche de la culture : le rejet des produits les plus commerciaux devient une stratégie 
culturelle distinctive masculine, et les pratiques de culte associées au pôle féminin sont l'objet 
d'un fort discrédit. Il existe un modèle masculin qui tient le devant de la scène, obligeant les 
filles à intérioriser la moindre valeur sociale de leurs goûts. Le lien que les lycéennes 
maintiennent avec l'univers sentimental, sous toutes ses formes, est, par exemple, refoulé vers 
les scènes sociales intimes. » (PASQUIER, 2005, p.165)  
Cette domination, qui apparaît également dans les enquêtes basées sur des méthodes 
quantitatives
1
, se manifeste sous plusieurs formes dans les entretiens. Elle concerne le plus 
souvent des rapports à la culture (fanatisme, sentimentalisme, ignorance, dépendance au 
« commercial »...) plutôt que le goût pour des registres précis. Ce qui permet de bien parler 
d'une forme de domination c'est qu'elle semble légitime aux yeux des garçons comme à ceux 
des filles.  
Chez les premiers, c'est souvent sur le ton de l'humour qu'elle prend forme, de la moquerie 
plus ou moins gentille, comme on l'a vu avec Franck (« Elles vont plutôt regarder un film (…) 
un peu simple quoi ! »), qui n'envisageait pas de pouvoir conseiller à ses copains un film vu 
                                                 
1
 Ainsi, de 11 ans à 17 ans, à propos des goûts musicaux, « on observe un double mouvement – des filles vers les 
goûts des garçons et des catégories populaires vers les goûts des catégories supérieures – qui maintient des 
systèmes d’oppositions où chacun dit son genre, son âge et son origine sociale » (OCTOBRE et al, 2010, p.147).  
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avec des filles. Comme cela apparaît déjà en filigrane dans les propos d'Alexandre, elle se 
manifeste aussi très clairement dans la disqualification des filles en tant que prescriptrices 
potentielles. De la même manière qu'il est difficile pour un aîné d'imaginer que son cadet 
puisse prendre un rôle de prescripteur, pour plusieurs enquêtés masculins il est difficile 
d'envisager qu'une fille puisse donner de bons conseils en matière de films ou de musique. 
Non pas uniquement à cause de goûts « naturellement » trop différents, mais aussi parce 
qu'elles n'auraient ni l'expertise ni le discernement nécessaire à ce rôle. Les entretiens 
collectifs qui réunissent uniquement des garçons tendent bien sûr à radicaliser encore plus ces 
positions, puisqu'à l'avis individuel s'ajoute une contrainte sur la présentation de soi :  
 
« Josselin : Y'a des gens à qui j'fais confiance parce qu'y regardent des bons films et...j'les regarde ! 
Je sais que si une copine me dit “regarde ça il est trop bien”, j'vais lui dire “ok, j'le regarde”, j'vais 
lire le synopsis et j'vais dire “ouais, j'l'ai vu, il est trop bien, machin”. Mais j'le regarderai pas. 
(François éclate de rire) [Tu penses à une copine en particulier ?] J : Non, à toutes mes copines. 
[Ce serait dur à envisager, une fille qui t'conseille un bon film ?] Ouais. Ouais, pour moi. [Elle te 
conseillerait plutôt quoi, par exemple ?] Des films à l'eau d'rose ou...des trucs niais. (…) [Et toi tu 
penses un peu comme Joss ?] François : Euh bah j'sais qu'Elsa (sa petite amie) elle m'a jamais 
conseillé un bon film ! Et même si elle m'en conseille un euh, j'pense que j'vais pas l'regarder.  (…) 
J (s'adressant à moi) : Faudra m'expliquer, après, si dans votre enquête vous arrivez à trouver des 
filles qu'ont les mêmes goûts que nous en cinéma ! (…) F: Tu vois, par exemple, Elsa, elle va pas 
aimer euh...The Machinist (rire). Elle s'fait chier, alors qu'il est génial !  [Et toi tu choisis quand 
même les films quand vous êtes tous les deux ou quoi ?] F : Bah quand euh...j'veux lui faire 
découvrir un film, j'essaye d'prendre ...un film qui peut lui plaire, que j'pense qu'y va lui plaire. 
Genre The Machinist, j'pensais qu'il allait lui plaire. Peut-être. Mais non en fait. [Et comment on 
fait ? Qu'est-ce qui fait que ça peut être un film qui peut lui plaire ? Tu prends un film qui TOI te 
plait et qui pourrait lui plaire à elle ?] Ouais. Bah en général, quand j'lui montre un film, j'l'ai d'jà 
vu ! La plupart du temps. J'essaye de faire gaffe. (...) [Et pourquoi tu fais bien gaffe à ça alors ?] 
Pour euh (petit rire) qu'elle ait envie d'revoir des films avec moi ! (rire plus franc). Parce que 
sans...sans moi, elle va r'garder que des films de....des...Dance 3D (sur un ton méprisant), des trucs 
comme ça ! Alors j'essaye d'lui faire voir des bons films, qu'on puisse discuter d'films. [Et elle 
te voit un peu comme ça ? Comme quelqu'un qui peur lui faire découvrir des meilleurs films que 
c'qu'elle voit ou pas vraiment ?] Euh ouais, j'pense. J'espère (rire) » (Josselin, Term S, parents 
commerçants, BTS, François, Term. Bac Pro, mère secrétaire, Bac, père maçon, sans diplôme) 
  
« Arthur (s'adresse à ses amis) : La dernière fois, j'étais chez elle (il parle de sa petite-amie), p'is 
genre on s'pose devant un film. Au début on voulait mettre un truc...tu vois, BIEN quoi. Elle met 
un vieux film indien, mon gars (ton dégoûté) ! Mon gars, ooooh...David : Ouais, elles kiffent ça ! 
A : C'était HORRIBLE quoi ! Tu les voyais chanter, danser...HORRIBLE !  J'me suis endormi 
direct ! Après elle a voulu me raconter l'film (ils rient) “Mais t'aurais trop dû regarder, c'était trop 
bien !” (sur un ton niais)....Ouais ! (ironique) (rires). » (Arthur, 1ère STG, père Ingénieur 
informaticien, bac+5 mère enseignante en maternelle. David, 1er S, parents kinésithérapeutes).  
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Une asymétrie existe donc dans la relation entre les filles et les garçons en matière de 
prescription culturelle : ces dernières peuvent moins souvent faire découvrir de la qualité, 
alors que les seconds s'octroient plus facilement un rôle de « guide » ou d'éducateur. C'est ce 
qui explique que parmi les lycéens d'Amiens Métropole qui arrivent à identifier une personne 
influente dans leur entourage (c'est-à-dire une personne dont les conseils suffisent pour 
donner envie de voir un film), 11% des filles précisent que cette personne est leur petit ami, 
alors que seuls 4% des garçons donnent une réponse équivalente. De même, les sœurs sont 
surtout citées par les filles, alors que les frères sont autant cités par les deux sexes. C'est la 
prise en compte du genre et des prescriptions culturelles dans la fratrie qui permet par 
exemple à Christine Détrez de souligner cette asymétrie : « Il est frappant de remarquer 
qu’aucun [des garçons du corpus qui ont une grande soeur] n’a développé une passion 
immodérée du shojo (le segment éditorial destiné aux jeunes filles) au point de rejeter les 
shonens (le segment éditoriale destiné aux jeunes garçons) alors que l’inverse est monnaie 
courante. C’est bien ici encore la valeur différente du stéréotype masculin et féminin qui est 
mise alors en évidence. » (2011, p.16) 
L'évidence de cette domination a un revers pour les garçons. Face à la croyance globalement 
partagée d'une capacité moins grande des filles à faire les bons choix et à développer les 
« bons » rapports à la culture, les lycéens sont « en devoir de prouver leur légitimité à 
appartenir au groupe des garçons – groupe sexué le plus valorisé socialement mais aussi, pour 
cette raison même, groupe dont on ne peut pas se revendiquer sans apporter la garantie de son 
aptitude à en faire partie. » (CLAIR, 2008, p. 274). C'est ce qui explique leur tendance, dans 
toutes les classes sociales, soit à respecter plus strictement « l'ordre du genre », soit à trouver 
difficilement envisageable la consommation de registres perçus a priori comme féminins ou 
enfin à développer des a priori positifs basés sur des raisons vues comme plus 
traditionnellement « féminines » (une histoire qui a l'air émouvante, par exemple).   
 
On voit donc que la domination des garçons ferme un peu plus pour eux que pour les filles 
l'univers des envisageables, en condamnant a priori une série de registres et de rapports à la 
culture qui sont perçus comme clairement féminins. A travers cette méfiance a priori et la 
décrédibilisation des filles en tant que prescriptrices potentielles, ils participent d'ailleurs au 
maintien de cette domination masculine. Les filles y participent aussi, et ce de plusieurs 
manières différentes : la première consiste à reconnaître sur le ton de l'aveu honteux les a 
priori positifs construits sur des rapports à la culture perçus comme typiquement féminins, ou 
envers une partie de l'offre qui semble clairement destinée « aux filles ».   
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1.3 « Avouer » une atti rance pour les biens culture ls destinés à public 
« de son sexe » : une mani festation du consentement des fi l les à leur 
domination 
 
Bien sûr, entre elles ou lors des entretiens individuels, les filles peuvent se montrer critiques 
ou franchement moqueuses sur la capacité des garçons à discerner la qualité des biens 
culturels - là où les garçons condamnent le « culcul », les filles raillent les « bourrins ». Mais 
même dans ces cas là, le déséquilibre dans l'échange est le plus souvent en leur défaveur et 
elles tendent plutôt à ne pas insister :  
 
« [Plus souvent c'est le choix des garçons ou le choix des filles qui gagne quand vous êtes 
ensemble ?] Bah souvent euh...oui, on veut pas TROP faire les filles (prend une voix de 
midinette) “ouais nan, moi j'veux pas regarder ça machin”, on regarde avec les garçons, comme ça 
y sont contents (soupir). Bah des fois c'est ça ouais. [Y regardent des histoires d'amour, quand 
même, des fois ?] Non. Pas trop non. D'ailleurs, c'est dommage, hein. Pauvres petits (rire).  
[Dommage pour eux alors ?] Bah ouais ! Parce qu'y savent pas c'que c'est, vraiment ! Parce 
qu'après, c'est des garçons qui ont eu des histoires différentes et...p'têt y faudrait qu'y regardent ces 
films pour c'qu'y s'rendent compte à quel point euh...j'sais pas pour euh...les faire réagir quoi ! Je 
sais pas ! [Les faire réagir dans leur vie perso ?] Ouais ! Voilà ! Carrément ! Parce que tu vois, 
après, y vont rencontrer une fille, pour vivre avec, machin, donc faut p'têt qu'y sachent un 
minimum de choses, 'fin j'sais pas, j'dis ça, j'dis rien, c'est pour ça que...on leur propose des films 
d'amour mais...y veulent jamais ! [T'as l'impression que ça aide à apprendre des trucs sur sa vie 
amoureuse, les films d'amour ?] Ouais ! (enjouée) Bah ouais ! C'est bien non ? (rire) » (Ashna)  
 
Si Ashna regrette de ne pas réussir à imposer des choix plus « féminins » dans son groupe 
d'amis pourtant mixte, c'est n'est pas vraiment en tant que prescriptrice culturelle qui défend 
de « bons » films (sur une échelle de l'excellence artistique) injustement méprisés. C'est plutôt 
en assumant un rôle presque maternel (« pauvres petits ») dans lequel, en tant que fille, elle se 
voit comme un guide légitime auprès des garçons, en leur apprenant ce qu'ils ne savent pas : 
« réussir » son couple. Le film est alors complètement pensé dans sa dimension éthico-
pratique, c'est à dire comme un outil utile à ce travail pédagogique.  
On pourrait imaginer que l’apprentissage féminin de formes de sacrifice de soi pour la 
communauté
1
 pourrait expliquer qu'elles abandonnent assez facilement aux garçons la 
responsabilité culturelle, le discernement de la qualité, etc. En suivant cette hypothèse, elles 
seraient résignées mais n'en penseraient pas moins, ou resteraient indifférentes face aux 
moqueries masculines envers leurs goûts. Pourtant, les entretiens apportent les preuves 
suffisantes dire que les filles consentent à la domination masculine. 
                                                 
1
 Apprentissage domestique notamment, puisque « le sacrifice de soi » (de son temps personnel, de sa sociabilité 
élective, de sa carrière professionnelle...) consiste notamment à assurer l'organisation familiale, à travers 
l'éducation des enfants, la prise en charge des tâches domestiques, ou le maintien des liens sociaux dans la 
famille élargie  (HERAN, 1988, BIDART, 1997).  
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Plusieurs enquêtées ne sont pas seulement résignées, elles sont surtout d'accord avec les 
garçons pour dévaluer leurs propres goûts et rapports à la culture perçus comme les plus 
« féminins ». Magalie et Pauline, qui ont tout juste 15 ans et sont en seconde au moment de 
l'entretien, semblent être dans ce moment d'apprentissage d'une prise de distance avec des 
goûts féminins dont parle Dominique Pasquier. Elles alternent donc devant un enquêteur 
masculin et plus âgé entre une passion présentée comme typiquement féminine (assumée un 
peu plus facilement dans le cadre d'un entretien collectif entre copines) qui fait que certains 
biens culturels sont clairement désirables et la valorisation de l'avis des garçons qui « ont 
raison » de condamner ces biens culturels qu'elles trouvent désirables « en tant que filles » :  
 
« [Pourquoi y'avait que des filles quand vous aviez prévu d'aller voir Mords-Moi Sans Hésitation ?] 
Magalie : Bah c'est euh...à la base, c'est une parodie d'Twilight, et Twilight, c'est vraiment 
euh...c'est plus pour les filles ! Pauline : Ouais, voilà !  M : C'est un truc de filles quoi ! C'est une 
histoire d'amour euh...fantastique un peu euh...ça intéresse pas les garçons quoi ! [C'est normal 
que ça intéresse pas les garçons à votre avis ?] P : Bah j'pense que...(semble hésiter, puis se lance), 
moi, perso par moment euh, même Twilight euh...alors que j'adore ce film euh, j'ai lu les livres et 
tout, j'ai adoré, mais...par moment, quand j'les vois pour la deuxième fois, genre, ça m'paraît 
mais...vraiment culcul quoi ! M : Ouais ! P : Donc euh...pour les garçons, j'les comprends ! 
J'avais emmené voir mon frère euh...voir le 3, j'crois...et à la fin d'la séance, limite j'ai du l'réveiller 
quoi ! M : Ben...moi honnêtement, euh...'fin Twilight, c'est pas vraiment euh...un film que j'pourrais 
r'garder euh...sans m'en lasser quoi ! Une fois ça suffit ! [Mais la première fois, ça peut être très très 
bien ?] M : Ouais ! P : Ouais, bah la première fois qu'j'l'ai vu, il était bien hein ! M : Ouais...mais 
après...P : Bah en fait, j'ai vu le 1, j'ai du l'voir 3 fois dans l'été dernier, à intervalle assez régulier 
(sourire)...euh...le 2, j'ai du l'voir, ouais 2 fois, p'is le 3, j'l'ai vu au cinéma, p'is après, j'l'ai plus r'vu 
...mais là, ça fait un moment qu'j'les ai pas vus, donc j'aimerais bien les voir ! Le 4 j'irai le voir au 
cinéma quand y sortira, ça c'est sûr. [Toi aussi, tu vas y aller ?] M : Ouais, j'pense parce 
que...comme de toutes façons, j'ai vu le 1 / 2 / 3, j'ai bien envie d'voir la fin quoi! [Et t'es d'accord 
avec Pauline pour dire que c'est culcul ou pas vraiment ?] M : Baaah oui, c'est vraiment l'histoire 
euh “je t'aime mais j'peux pas t'aimer” euh...nanani-nanana, ça fait ça pendant tout l'long. P : Ah 
non, par moment, c'est vraiment euh...M : Ouais ! » (Pauline et Magalie) 
 
A l'image de Pauline et Magalie, plusieurs enquêtées parlent de leurs pratiques les plus 
stéréotypées  avec des rires gênés, en signalant leur peu de prétention. Elles avancent bien une 
justification genrée à leurs comportements culturels (à travers des discours du type « ça 
m'intéresse parce que je suis une fille ») mais elles ne revendiquent pas vraiment avec fierté 
cette identité culturelle, comme Karim pouvait défendre sa virilité et la poser comme une 
justification suffisante (et parfaitement assumée) à certains choix musicaux. C'est souvent le 
cas par exemple de la prise en compte de la beauté des artistes pour justifier le fait qu'un film 
ou qu'une musique soit désirable. Dès le collège, les jeunes filles et garçons s'opposent 
fortement sur ce point, les derniers évitant soigneusement d'utiliser des critères physiques 
pour départager leurs personnages préférés de séries télévisées (PASQUIER, 1999, 2005). Au 
moment du lycée, la déclaration d'une passion amoureuse ou érotique pour un artiste est donc 
plus régulièrement attribuée aux filles et relèverait d'une forme « d'immaturité » culturelle.  
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«  [Y'a des acteurs qui peuvent te donner envie, juste par leur présence sur l'affiche, d'aller voir un 
film ?] Euh...pfff...oh, y'a...Orlando Bloom et Johnny Depp (rire) parce que j'ai 17 ans et que 
j'suis une fille, j'crois (rire) [Ca marche, ouais, l'attrait physique ?] J'pense euh...honnêtement, 
j'pense quand même ! (petit rire) » (Cassandre, Term L, mère vendeuse en grande surface, BEP)  
  
Pourtant, il serait difficile d'affirmer qu'au-delà des affichages de goûts et de rapports à la 
culture, il existe une différence objective entre les sexes dans la propension à s'intéresser à 
une œuvre pour l'attrait physique d'un artiste. Comme je le remarquais plus haut, les garçons 
sont d'ailleurs très légèrement plus nombreux que les filles, dans tous les groupes sociaux, à 
penser qu'il faille de beaux acteurs et de belles actrices pour faire un « bon » film. D'après 
l'analyse des entretiens, on peut plutôt penser que c'est la manière d'afficher cette attirance qui 
diffère entre les sexes et qui attire la condamnation sur les filles : l'engagement sentimental, 
émotionnel, qui peut être vu comme naïf, mythifié (le rapport de la « groupie » face à la star) 
vs. la mise à distance « potache » et virile d'un attrait présenté comme purement physique 
voire sexuel (pour le dire de manière plus triviale : « il est beau » vs. « elle est bonne »). 
L'attirance vue comme la plus typiquement féminine induit une position de dominée, la 
groupie ne pouvant qu'espérer que la star daigne la remarquer et éventuellement lui accorder 
de l'attention (d'où les cris de groupies « hystériques » imitées à plusieurs reprises par mes 
enquêté(e)s). Alors que la réthorique masculine se veut à la fois moins engagée et plus 
dominatrice, en réduisant certaines artistes féminines à des objets sexuels auxquels on peut 
même nier toute compétence artistique (« J'pense que sa musique est à chier, mais elle a un 
super cul, donc ça donne envie de lui pardonner et d'écouter sa musique (rires) » François, 
commentant une photo de la chanteuse Inna).  
Un entretien réalisé avec un jeune couple de lycéens, régulièrement opposés dans leurs choix 
de « vraie » fille et de « vrai » garçon, illustre bien ces deux manières d'afficher une attirance 
pour des artistes du sexe opposé, et la facilité plus ou moins grande d'assumer cette attirance :   
 
« Déborah : Han ! Pirates des Caraïbes aussi c'est trop bien ! Stéphane : pff...ouais (ouvertement 
ironique). [Vous diriez que c'est quel genre de film ?] Fantastique. D : C'est...aventurier-fantastique 
! [Pourquoi c'est trop bien alors ?] Bah parce que...y'a d'l'action...p'is… S : (imite une « groupie » 
en transe) Jack Sparrow ! Ooooh ! D : Arrête, il est beau ! (rire gêné) [Ça joue, ça ? Ça donne envie 
de voir le film ?] D : Bah...Si, quand même ! Parce que si y nous mettent un mec moche euh...(rire) 
S : Moi j'en parle même pas, vu c'que j'aime ! [Y faut pas en parler, ou parce qu'y en a pas 
d'actrices qui te plaisent assez pour te donner envie de voir des films ?] Euh si, mais c'est pas des 
films “aventure”, quoi. D : C'est qu...(s'interrompt) Ah. Épargne-moi les détails (rire). S : Elle a 
même fait un calendrier ! (éclate de rire). » (Stéphane, 2de Bac Pro, mère chômeuse, bac, père 
ouvrier, sans diplôme. Déborah, 2de, père commercial).  
 
Au final, même les filles qui montrent à plusieurs reprises dans l'entretien qu'elles s'orientent 
régulièrement en fonction de la beauté des musiciens ou des acteurs (des filles qui sont 
toujours d'origine populaire) tiennent à signaler, à un moment ou un autre, qu'elles ont 
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conscience de l'illégitimité de ce qui fonde ces a priori positifs, notamment au regard des 
« bons » rapports à la culture. Ainsi, Lucie, dont on a vu qu'elle était impatiente d'écouter la 
musique du groupe My Chemical Romance après avoir trouvé le chanteur très beau, fait la 
distinction entre les discussions ordinaires entre copines qu'on peut avoir sur les films, et 
celles qu'on peut avoir dans le cadre de la classe. Ce faisant, elle ne fait pas que comparer, 
mais elle propose aussi une hiérarchie dans l'absolu dans « bonnes » et « mauvaises » 
manières de faire :  
 
« En classe c'est plus sérieux ! On va pas parler du...de l'acteur comment il était beau, des trucs 
comme ça (rire). (La mère de Lucie, qui fait à ce moment là de l'entretien la cuisine à côté de nous, 
rit aussi). [Vous parlez de ça entre copines, par exemple, après les films de LAC ?] Euh...ouais ! 
(rire) Ouais, on avait parlé des acteurs (sourire). Le personnage principal de...Valse Avec 
Bachir...ouais, lui il est beau ! [Et pourquoi en classe c'est pas sérieux de dire qu'il est beau ?] 
Ben...c'est pas trop l'but quoi ! C'est plutôt l'histoire quoi ! C'est...d'parler d'l'histoire, voir comment 
ça s'passe et tout. 'Fin...nous on s'intéresse aussi à l'histoire, hein ! Mais...euh...on s'intéresse un peu 
à tout aussi (rire) [Mais donc pourtant c'est possible ? D'aimer un film parce qu'un acteur est beau 
?] Ouais (sur un ton gêné). C'est débile, hein !? (rire) Sa mère (jouant la surprise de manière 
exagérée) : Ah booon ?! J'savais pas, hein ! [Pourquoi tu dis “c'est débile” en fait ?] Lucie : Bah 
c'est débile ! (sur le ton de l'évidence, surprise par ma question) (rires)...'fin j'sais pas ! D'aller 
voir parce qu'il est beau l'acteur ! (rire) » (Lucie).  
 
La présence de la mère de Lucie et sa surprise feinte révèle à la fois le rapport ordinaire de 
Lucie au cinéma (l'adolescente parle régulièrement à sa mère de son goût pour des artistes 
masculins), et pousse sans doute la jeune lycéenne à expliciter à l'enquêteur qu'elle est assez 
grande pour se rendre compte que « c'est débile » et que, d'une certaine manière, l'école a 
raison de ne pas y prêter attention.  
 
Quand on prend la mesure du consensus sur la moindre valence des rapports à la culture vus 
comme typiquement féminins, on comprend mieux pourquoi les garçons ont plus de mal à 
envisager (ou à trouver désirable) la consommation de films ou de musiques qui sont 
catégorisés a priori comme étant pour l'autre sexe, et se tiennent plus rigoureusement à une 
offre qu'ils catégorisent comme « pour nous ». Les garçons et plus largement les lycéens issus 
des milieux les moins diplômés se caractérisent donc un peu plus que les autres par le fait de 
s'inclure dans un public de leur propre sexe et s'orienter en fonction de cette perception, à 
l'aide de multiples indices qui leur permettent de catégoriser les œuvres a priori.  
 
D'autres lycéens, plus rares, ne se perçoivent pas autant comme appartenant au public de leur 
sexe et tendent donc à se montrer méfiants pour les contenus qui réunissent des indices 
indiquant qu'ils sont destinés à leur propre sexe. On trouve logiquement parmi ces lycéens  
plutôt des adolescents issus des milieux diplômés, et plutôt des filles que des garçons.  
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II. A PRIORI NÉGATIFS POUR LES CONTENUS DESTINÉS À SON PROPRE 
SEXE 
 
 
Dans cette seconde partie, je vais distinguer plusieurs configurations qui peuvent expliquer 
pourquoi certains lycéens se méfient des musiques et des films qu'ils catégorisent comme 
étant adressés au public de leur propre sexe.  
Parmi ces lycéens, se trouvent ceux qui dans les entretiens ne s'incluent pas dans le « nous » 
du public de leur sexe en matière de culture, ou du moins qui ne revendiquent pas une identité 
sexuée pour  justifier des jugements a priori. C'est notamment le cas des garçons des classes 
supérieures, qui développent une perception genrée d'eux-mêmes dans une équation complexe 
qui offre assez peu d'alternatives : ils ne veulent pas être efféminées (la domination masculine, 
notamment, rendant difficilement envisageable de s'orienter vers les territoires perçus comme 
les plus clairement féminins) mais ils n'estiment pas non plus être de « vrais » garçons, c'est-
à-dire des garçons qui respectent rigoureusement l'ordre du genre et les stéréotypes qui 
accompagnent cet ordre du genre.  
J'ai montré également que dans toutes les classes sociales, il est plus courant pour les filles 
d'entrevoir en quoi la revendication d'une appartenance à un « nous » féminin peut être 
problématique (au point de vouloir « ne pas trop faire les filles » comme dit Ashna). On verra 
que c'est notamment ce qui explique qu'une partie des filles se situe dans une ambivalence 
entre la reconnaissance honteuse d'une attirance pour ce qui est « féminin », et (le pas étant 
vite franchi) la méfiance pour d'autres contenus identifiés comme « vraiment trop pour les 
filles». La spécificité des filles de milieux supérieurs, dans ce cadre, c'est à la fois un dégoût a 
priori particulièrement marqué pour ce qui réunit les indices indiquant que le contenu est 
« pour filles », et les a priori positifs pour une partie des registres et des rapports à la culture 
qui sont plutôt vus comme destinés aux garçons.  
Enfin, on verra comment les lycéens qui ont intériorisé la disposition esthétique se réunissent 
dans une définition unisexe de la qualité. Ils peuvent même passer outre tous les stéréotypes 
genrés que peuvent réunir les œuvres si les présentations de celles-ci signalent des formes 
d'excellence artistique.  
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2.1 La capacité des garçons des milieux cultivés à envisager des écar ts à 
l'ordre du genre 
  
On peut s'appuyer sur le constat très clair dressé par Pascal Duret et déjà évoqué : les 
adolescents de classes supérieures sont les plus nombreux à voir en la virilité un défaut 
(DURET, 1999). Plus exactement, « le garçon viril des milieux bourgeois sera celui en mesure 
d'allier des qualités à la fois masculines et féminines alors même que ces qualités féminines 
font prendre le risque aux garçons des classes populaires d'être assimilés au féminin. » 
(DEPOILLY, 2011, p.45) Les garçons des classes supérieures peuvent donc continuer à se 
penser comment faisant partie d'un public masculin, mais en proposant à leurs interlocuteurs 
et à eux-mêmes une version négociée de la virilité, dans laquelle la puissance physique 
(fonctionnelle notamment) et la puissance sexuelle pure deviennent plutôt des défauts que des 
qualités.  
Ce constat se vérifie régulièrement dans les enquêtes portant plus spécifiquement sur les 
pratiques culturelles. Ainsi, à travers les réactions des lecteurs de comics dans les courriers de 
lecteurs (plus que dans les entretiens), Eric Maigret relève une plus grande capacité des 
lecteurs issus des classes moyennes et des classes supérieures à goûter la représentation d'une 
« posture masculine originale », dans lesquels les héros font montre de cette version négociée 
de la virilité
1
. Mais pour Maigret, il s'agit du révélateur d'une tendance de fond qu'il désigne 
comme « la diffusion d'une “culture psychologique” » ou de « psychologisation de la 
société » (1995, p.100). Christine Détrez revient sur cette hypothèse à propos des lecteurs de 
mangas de la fin des années 2000, en notant les évolutions que l'enquête a révélées par rapport 
à l'hypothèse de Maigret : « Quinze ans plus tard, l’expression des sentiments et des émotions 
n’est pas la chasse gardée des garçons de milieux intermédiaires ou favorisés. (…) Mais force 
est de constater néanmoins que si tous les adolescents de milieu social favorisé racontent des 
épisodes les ayant émus ou bouleversés, employant le champ lexical du « tragique » ou du « 
dramatique », ils sont bien plus rares du côté du pôle le moins favorisé socialement. » (2011, 
p.175).  
Le fait de travailler exclusivement sur un public lycéen dans le cadre de cette thèse invite à 
être très prudent sur les résultats issus d'enquêtes, comme celle sur les lecteurs de mangas, 
portant sur les pratiques culturelles d'adolescents observés sur une tranche d'âge plus large, 
prenant en compte des collégiens par exemple. En effet, il semble que l'avancée en âge entre 
le début du collège et la fin du lycée soit déterminante dans l'éloignement qui s'opère chez les 
                                                 
1
 En cela, les bandes dessinées « rendent possible la découverte et l'utilisation de ressources psychologiques que 
l'on peut de moins en moins coder comme spécifiquement féminines, sans trahir véritablement une féminisation, 
sans entrer en rupture avec les codes masculins. La virilité demeure en effet une valeur centrale dans un certain 
nombre de secteurs sociaux : dans les milieux populaires, où l'expression de la force masculine est ouvertement 
requise, dans l'enceinte militaire, dans la plupart des activités sportives, où la compétition est mise en avant, dans 
les groupes de pairs masculins de tous âges. » (MAIGRET, 1995, p.99). A noter que pour le sociologue, à 
l'adolescence, la demande de virilité par les garçons est exacerbée par rapport aux autres cycles de vie.  
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garçons des classes supérieures vis-à-vis des stéréotypes genrés. Au sujet des mangas, 
Christine Détrez montre effectivement que « quel que soit le milieu social, la forme de 
réception basée sur l’émotion est plus présente chez les adolescents les plus âgés, comme si, 
pour pouvoir être ému, il fallait avoir déjà donné des preuves de sa masculinité. (...) Les plus 
jeunes des adolescents que nous avons interrogés (i.e des enquêtés qui ont 11 ans, nda) 
n’évoquent jamais les émotions, la gorge serrée ou les larmes, comme si la première moitié de 
collège se devait d’être, pour tous, une arène où s’apprend une masculinité bien plus 
agonistique et virile qu’ensuite. Se pose alors le problème de savoir si le silence ou le rejet de 
toute idée d’émotions chez certains, les plus jeunes et les enfants de milieux les plus 
populaires, signifie une imposition plus contraignante du stéréotype de la virilité 
“traditionnelle”, qui étoufferait tout ressenti, ou s’il est plus difficile pour eux de l’exprimer 
dans un entretien. » (2011, p.176). 
Cette dernière question est importante, puisque si c'est l'expression d'une émotion qui est 
difficile (face à l'enquêteur comme face aux copains), cela n'empêche pas forcément les 
collégiens ou les garçons de milieux populaires de pouvoir développer des a priori positifs 
pour une offre catégorisée a priori « pour fille » ou basée sur l'émotion. Dans ces cas là,  
comme on la vu dans le cas d'Adrien, ils ne parleront pas de ces a priori positifs, et 
organiseront la consommation dans des contextes « à l'abri ». Les résultats d'autres enquêtes 
et mes propres données empiriques invitent à penser que la contrainte sur l'affichage ne fait en 
réalité qu'amplifier les effets de l'apprentissage de comportements genrés qui travaillent 
inconsciemment la construction d'avis a priori. Cet apprentissage est vraisemblablement la 
cause principale de ce qui peut s'observer au moment du lycée : une distinction assez nette 
dans le rapport à l'émotion et plus largement aux stéréotypes genrés chez les garçons, suivant 
leur origine sociale. La méthode purement quantitative et longitudinale utilisée dans l'Enfance 
des Loisirs permet aux auteurs de voir que des éléments de la « culture de la chambre », 
sphère plutôt de l'ordre de l'intime, semblent bien travaillés par l'appartenance de classe et 
l'évolution en âge : « afficher un poster de sportif ne distingue pas les garçons selon le milieu 
social dans les premières années de collège. Le modèle de masculinité “idéal typique” semble 
ainsi ne pas être différent chez les fils de cadres et d'ouvriers : il n'est pas honteux pour un fils 
de cadre de se conformer aux stéréotypes de son genre, alors que cela l'est beaucoup plus pour 
une fille de milieu favorisé. Mais cette concordance des modèles du masculin chez les 
garçons d'origine sociale différente n'a qu'un temps : dès 15 ans, les fils de cadres se 
détournent plus nettement que les autres de ces modèles d'identification très stéréotypés. » 
(OCTOBRE et al., 2010, p.123) 
 
Après une phase de repli homolatique (MOULIN, 2005) durant laquelle les enfants issus des 
milieux diplômés se rangent volontiers dans le « nous » du public des garçons, apprenant les 
limites à ne pas franchir, le goût pour l'action, la « baston », la technique, la période du lycée 
semble bien représenter un nouveau contexte plus favorable pour actualiser d'autres 
dispositions déjà intériorisées ou pour intérioriser de nouvelles dispositions. Cette période 
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correspond pour certains à l'entrée dans la vie amoureuse (et donc à des contacts plus 
réguliers avec un autrui significatif du sexe opposé, à l'exposition d'autres rapports à la culture 
y compris dans la sphère privée, au crédit qu'on accorde plus facilement à un lien fort qu'à un 
lien faible), à la mixité croissante du groupe de pairs (qui accompagne cette entrée dans la vie 
amoureuse - MAILLOCHON, 2003). Elle représente pour d'autre la découverte de formes 
d'entre-soi et de groupes de pairs qui font moins peser la contrainte extérieure de l'ordre du 
genre
1
. Le léger décalage temporel qui s'observe entre les enfants suivant leur origine sociale 
dans la diversification et « l'individualisation » de leurs goûts musicaux (OCTOBRE et al, 
2010) semble bien confirmer qu'une partie des adolescents des classes supérieures profitent du 
passage du collège au lycée non seulement pour ne plus se percevoir comme faisant partie du 
« nous » adolescent, mais pour prendre aussi une forme de distance avec le « nous » de leur 
propre sexe. Ils tendent par conséquent à développer des a priori assez clairement négatifs sur 
les musiques et les films qu'ils estiment trop clairement destinés aux garçons ou, pour le dire 
autrement, qui donnent trop d'indices du respect des stéréotypes de genre.  
 
« Là, j'vois une pub euh pour un film (Sucker Punch, l'affiche du film montre au premier plan des 
jeunes filles légèrement vêtues, armées et en position de combat), c'est l'genre d'film que j'irai pas 
du tout voir quoi ! [Pourquoi pas ?] Bah parce que...pfff...ça a l'air d'être un film d'action plus ou 
moins euh (rire) assez...ça a pas l'air d'être très...moi, c'est l'genre d'film qui m'intéresse pas 
vraiment quoi ! [Sans l'avoir vu, mais avec c'que t'imagines à partir de cette pub, comment tu me 
le décrirais ?] Bah ça va être un peu ...pfff...un peu chiant ! (rire) Disons que ça...comment dire ? 
C'est compliqué (silence) [Utilise les mots vraiment qui te viennent à l'esprit, hein, même si c'est en 
désordre, après on fait le tri.] Ouais mais justement (rire). Ça a l'air d'être très très très sur 
l'ACTION et pas forcément une histoire intéressante ou des personnages très intéressants ou 
très fouillés quoi ! Après voilà, quand on voit les...images qu'on voit là, le titre euh. bon...“par le 
réalisateur de 300 et Watchmen” euh...(sur un ton qui signifie “ça confirme ce que je pense”) (...) 
[Y'aurait qui dans la salle pour voir un film comme ça ? On arrive à imaginer ou c'est pas possible 
?] Bah j'pense plutôt à des jeunes, mais qui ont pas...oui, qu'y vont voir parce qu'y ont envie d'se 
détendre ou...ouais...si, une bande de jeunes, plutôt des mecs, hein ! » (Léo, 1ère ES, parents 
professeurs des écoles).  
 
Léo, qui est pourtant à la fois un « jeune » et un « mec », imagine à propos du film Sucker 
Punch presque le même public que Maëlle et développe un même a priori clairement négatif 
que la jeune picarde :  
 
«Ah ouais, c'est ce film que je voyais affiché partout et qui donnait vraiment pas envie. [A quoi ça 
va ressembler, à ton avis?] Oh je sais pas mais des filles...des filles avec des gros seins et des trucs 
pour se battre. [Toi ça te donne pas envie, mais y'en a que ça peut intéresser ça comme film?] Je 
pense les collégiens, les garçons collégiens. » (Maëlle, Term L, père  accordeur de piano, mère 
bibliothécaire-copiste. Études supérieures) 
 
                                                 
1
  Voir les portraits de Pierre, dans le chapitre 6. 
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Quand les artistes (ou des intermédiaires responsables des artistes) proposent une image très 
axée sur la glorification de la virilité, de la puissance sexuelle, du capital agonistique 
(MAUGER, 2006), ils fournissent autant d'indices aux garçons des classes supérieures pour 
construire un avis a priori négatif.  
On le voit à travers un exercice de notation réalisé auprès d'une centaine de lycéens. Ces 
derniers devaient évaluer différents artistes (musiciens ou acteurs) du point de vue de leur 
beauté physique et de leur look, en précisant en quelques mots ce qui leur plaisait et ce qui ne 
leur plaisait pas. Les photos étaient délibérément choisies pour tester des hypothèses et 
pouvaient donc montrer des artistes mettant en scène une virilité exacerbée. C'était le cas 
d'une photo du rappeur 50 cents
1
, qui apparaissait avec un débardeur moulant un corps très 
musclé et huilé, une arme rangée à sa ceinture. Les garçons issus des classes supérieures lui 
attribuent une note moyenne de 5/10, contre 7/10 pour leurs camarades issus des classes 
populaires. L'écart est encore plus radical quand il s'agit d'évaluer l'attitude et le look du 
rappeur (3,5/10 contre 8/10). Les commentaires négatifs moquent souvent la musculature et 
l'attitude agressive.   
L'effet de l'image des artistes est d'autant plus fort dans la construction d'avis a priori quand 
elle représente le seul indice sur la musique de l'artiste ou que d'autres prescripteurs crédibles 
ne sont pas venus « rassurer » les garçons des classes supérieures :   
 
« J'ai des préjugés aussi, forcément, hein....si on m'file un lien YouTube euh...avec une image d'un 
type qui a l'air un peu con, qui fait l'beau, le dur euh...moi c'est un peu l'problème que j'ai par 
rapport au hip-hop, tout ça...c'est qu'y a d'la bonne musique, mais qu'y en a tellement que...que 
j'connais pas assez l'domaine pour trouver les trucs qui m'intéressent. Du coup, j'connais des gens 
qui...qui connaissent vraiment bien, qui peuvent m'en parler ! Bon, mais si tu veux découvrir 
comme ça...souvent, c'est...les clips, c'est toujours les mêmes, les clips ! Avec euh...les femmes en 
p'tites tenues et euh...comme si y avaient vraiment b'soin d'ça ! (…) En rap euh très 
français...comment y s'appelle...MC Solar ! Bon, moi j'connaissais pas, mon pote Lucien, qui s'y 
connait, m'en a parlé et...par exemple, ça j'avais bien aimé ! Et...parce que les textes sont bons 
et...bon, y 'a un côté commercial...y'a toujours c'côté...dans ses clips euh...même lui, il a des...de 
quoi qu'y parle, y'a des femmes en soutif, derrière, euh, et lui qui est au milieu euh...j'comprends 
pas trop pourquoi ! 'Fin certainement parce qu'y a une logique commerciale, c'est pareil ! » 
(Stanislas, 1er ES, mère employée fonction publique, études supérieures, père artisan, niveau lycée) 
 
On peut d'ailleurs souligner à la suite de cet extrait d'entretien que ces remarques peuvent 
également s'appliquer à des artistes féminines. Pour une partie des lycéens rencontrés (qui ont 
tous évolué d'une manière ou d'une autre dans des environnements marqués par le capital 
culturel), certaines représentation du corps (tenue, vêtements, maquillage, mise en scène du 
corps, de la féminité) situent des actrices ou musiciennes du côté du « vulgaire », du « trop 
                                                 
1
 Parmi la liste de rappeurs proposés aux lycéens rhônalpins qui avaient désigné le rap comme genre préféré ou 
qui avaient déclaré en écouter souvent, 50 cents a recueilli les suffrages d'environ 25% d’entre eux, quel que soit 
le niveau de diplôme de leur mère. C'est le rappeur de la liste pour lequel les écarts entre groupes sociaux étaient 
les plus faibles.  
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stéréotypé » qui les disqualifient a priori à leurs yeux. Ils présentent en général leurs 
préférences physiques à travers des artistes au corps plus subtil, qui peut même disparaître ou 
devenir négligeable au profit du « charme », de l'aura, du « petit quelque chose », forme de 
don naturel d'élégance qui assure au moins la « classe » et la distinction de ces artistes. Ce qui 
est intéressant c'est qu'ils pensent souvent que leur point de vue est plutôt atypique par rapport 
au public des « vrais garçons » ( « [Y'a des actrices qui sont très populaires parmi les garçons 
t'as l'impression ?] Pff, je sais pas...non 'fin...oh, y'en a qui vont dire sûrement euh...Angelina 
Jolie mais euh pour moi euh non (rire) », Alexandre, qui dit préférer par exemple Charlotte 
Gainsbourg).  
 
Parmi les garçons, il apparaît donc que l'origine sociale est un facteur déterminant pour 
parvenir, à partir du lycée, à envisager de ne plus respecter strictement l'ordre du genre. La 
mise à distance d'une partie du public des « garçons » (qui sont issus des classes sociales 
inférieures) s'accompagne alors d'une méfiance pour des biens culturels vus comme de 
mauvaise qualité.  
 
 
2.2. L'origine sociale comme ampli f icateur d'une méfiance féminine pour les 
contenus « de fi l le » 
 
Parmi les filles, l'origine sociale a un effet relativement similaire à celui observé chez les 
garçons : plus elles viennent de milieux diplômés, plus les lycéennes tendent à développer des 
a priori négatifs pour ce qu'elles catégorisent comme étant « pour filles ». Les stéréotypes 
genrés servent d'indice pour catégoriser les musiques ou les films comme étant destinés aux 
« vraies filles » et pour s'en détourner : « la critique féminine des stéréotypes genrés émane 
principalement des adolescentes des milieux les plus favorisés, pour qui elle fonctionne 
comme un véritable moyen de distinction : pour ces jeunes filles, la “vraie” fille, c’est-à-dire 
“la chochotte”, c’est l’autre, et surtout pas elle. L’origine sociale vient ici brouiller le 
stéréotype genré, qui se trouve dévalorisé par ces adolescentes » (DETREZ et al, 2007). 
Exactement comme chez les garçons, la construction d'avis a priori négatifs pour les registres 
catégorisés comme particulièrement féminins se fait par les filles des classes supérieures sur 
un double registre : celui de la désignation de la faible qualité des musiques et des films qui 
respectent trop visiblement les stéréotypes genrés (niais, cul-cul, écœurant, prévisible...) et la 
désignation du public de ces biens, auquel elles n'estiment ne pas appartenir (via un discours 
du type « c'est pour les “vraies filles”, ce n'est pas pour moi »).  
 
 
Chapitre 2 – Être une fille ou un garçon : un univers des envisageables plus ou moins genré 
 
171 
 
La différence majeure entre les filles et les garçons issus des milieux cultivés, c'est que les 
premières peuvent aussi plus facilement développer un a priori positif pour ce qui est 
catégorisé comme « pour garçons ». Les garçons, on l'a vu, même quand ils tiennent à 
s'éloigner des stéréotypes de leur propre genre, ne se rapprochent pas pour autant de registres 
spécifiquement féminins. Si pour s'orienter dans l'offre, la carte de « l'efféminé » n'est jamais 
possible pour les garçons des classes supérieures, celle du « garçon manqué » est une option 
tout-à-fait envisageable pour les filles du même milieu. Comme plusieurs enquêtes l'ont 
montré, ce phénomène est clairement lié à la domination déjà évoquée des garçons en matière 
de culture. Octobre, Détrez, Mercklé et Berthomier montrent ainsi particulièrement bien 
comment, au fur et à mesure de l'avancée en âge, les filles de cadres développent des goûts 
pour des registres musicaux qui étaient, un peu plus tôt dans le cycle de vie, plutôt ceux des 
garçons
1
. Au moment du lycée, elles sont même plus nombreuses à se déclarer amatrices de 
certains genres auparavant masculins. C'est le cas notamment du rock, genre plutôt masculin 
jusqu'à la fin du collège (OCTOBRE et al., 2010). Parmi les lycéennes rhônalpines dont les 
deux parents ont un diplôme supérieur au bac, 78% désignent le rock  comme genre préféré, 
ou comme genre écouté souvent, contre 63% des garçons dans la même configuration. Au-
delà des registres consommés (qu'on peut évaluer via les styles musicaux), les filles de cadre 
peuvent aussi être attirées par certains stéréotypes genrés dont on a vu plus tôt qu'ils 
permettent de catégoriser une offre comme « pour les garçons » : « De même qu’elles vont 
afficher une passion pour le rock, le hard ou le metal, contre le R’n’B et les chanteuses trop 
populaires, trop sexy et trop “féminines” (Lahire, 2004), elles clament leur mépris des shojos, 
et leur goût pour les shonens, la “baston” et la violence. » (DETREZ, 2011, p.178).  
L'observation de tels déplacements au fur et à mesure de l'avancée dans le cycle de vie permet 
de penser que les filles de cadres grandissent en prenant certaines pratiques masculines (celles 
qui ne caractérisent pas les  garçons des classes populaires) comme des horizons souhaitables 
vers lesquels tendre. De fait, plusieurs enquêtées qui se placent explicitement dans la 
construction d'une carrière d'auditrice ou de spectatrice en cours identifient des garçons 
(généralement plus âgés) qui, par leurs goûts et leurs rapports à la culture, représentent des 
modèles culturels à suivre et dont les prescriptions sont particulièrement crédibles. 
 
Mais il est clair que, à l'inverse de ce qu'on a vu pour les garçons, la méfiance pour les biens 
culturels catégorisés comme « pour son sexe » ne se rencontre pas que parmi les enquêtées 
issues des milieux cultivés. Cette méfiance est une tendance féminine beaucoup plus 
largement partagée. Le plus frappant, quand ce sont notamment des filles des classes 
populaires ou des classes moyennes qui expriment cette méfiance du féminin, c'est qu'elles 
peuvent le faire au sein même d'un discours qui naturalise les différences entre les sexes.  
                                                 
1
 « Afin de compenser le capital négatif que représentent les goûts féminins, les filles de cadres tendraient à 
rejeter les préférences des filles de milieu populaire (dont le RnB serait représentatif) en adoptant les goûts des 
garçons de leur milieu social. » (OCTOBRE et al, 2010, p.141) 
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Cette méfiance a priori peut donc exister, ou en tout cas être affichée comme telle, même 
quand les catégories genrées structurent nettement une vision du monde (et des publics de la 
culture), même quand la sociabilité est essentiellement articulée autour d'amies et copines 
filles, même quand une partie importante des consommations culturelles correspondent 
objectivement à des pratiques que la sociologie décrit comme typiquement féminines. Ces 
filles trouvent alors toujours des filles qui sont encore plus de « vraies filles » qu'elles, des 
registres encore plus stéréotypiquement féminins que ceux qu'elles trouvent désirables.  
C'est ce qui apparaît par exemple dans le discours de Sandy, une jeune amiénoise qui a 
redoublé sa seconde. Elle a un groupe d'amies proches, toutes rencontrées au collège, à part 
Cécile, qui est la grande sœur d'une des filles du groupe, et qui fait partie intégrante du groupe 
au moment de l'entretien. Cécile a introduit également Aymeric, son petit ami, également plus 
âgé que le reste des filles. C'est le seul garçon du groupe, et les effets de cette singularité 
reviennent quelquefois au cours de l'entretien.  
 
«  Aymeric est pas très bon public.[Pour quoi par exemple? ]Y’a beaucoup de films que…'fin des 
films que moi et les filles on adore 'fin que lui il aime pas du tout [Genre alors est-ce que tu as 
des exemples ?] Déjà 'fin Raiponce. Raiponce je l’ai regardé au moins une bonne cinquantaine de 
fois avec les filles ! Mais il est trop bien, y'a des répliques elles sont excellentes ! La dernière fois 
on a été chez lui 'fin on avait mis les chansons de Raiponce 'fin genre y'en avait une, c’était euh “Il 
a un rêve, il a un rêve” et tout,et il entre dans la chambre et y fait “A l’origine ça c’est une 
chambre de mec, une chambre de bad boy, là c’est devenu une chambre de filles !” (rires) (...) 
[Y'a des genres de films que toi t’aimes pas du tout ?] Hum ouais ! Bah genre La Revanche d’une 
Blonde, les films un peu cul-cul, un peu chiants au bout d’un moment, enfin c’est toujours la même 
chose. Des films de filles qu’Aline (une fille de son groupe d'amies) aime bien regarder. [Qu’est-ce 
qui lui plaît à Aline dans ces films là ?] C’est qu’y a pas besoin de réfléchir. [Et toi c’est ça qui ta 
saoule ?] 'Fin c’est que c’est toujours la même chose, c’est toujours tout est bien qui finit bien et 
dès le début on sait déjà comment ça va se terminer quoi. [Et c’est un film de fille parce que tout 
est bien qui finit bien ou parce que ça parle d’amour ?] Ben ça parle d’amour, c’est toujours tout 
rose ! (...) [Ça existe à l’inverse des films pour garçons  ?] Ouais... 'fin ouais [Ce serait quoi ? 
Comment t’imagines un film de garçons alors ?] Genre Fast & Furious ou des conneries dans le 
genre ! [C’est quoi le pire, à choisir ?  C’est les films de garçons ou c’est les films de filles ?] Les 
films de filles ! Sans hésiter ! » (Sandy, 2nde, père technicien, bac, mère aide-soignante, CAP) 
 
Comme on le voit dans le cas de Sandy, l'avis sur ce qui est catégorisé « pour filles » 
ressemble à celui de ses camarades issues de milieux plus diplômés. C'est le placement de la 
frontière dans ce qui est catégorisé comme étant « trop pour filles » qui semble varier en 
réalité le plus suivant les milieux sociaux. D'autres enquêtées auraient eu pour Raiponce une 
méfiance a priori en estimant que c'est un dessin animé qui réunit visiblement trop de 
stéréotypes (le conte de fée, la princesse, les cheveux longs...). Or, si les manières de 
catégoriser a priori l'offre ne sont pas tout-à-fait les mêmes, alors l'avis a priori sur des œuvres 
précises peut être différent, même quand les lycéennes partagent dans l'absolu le dégoût du 
« pour filles ».  
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L'analyse de l'entretien réalisé avec Cassandre relève ainsi le jeu important qu'il existe dans la 
catégorisation des biens culturels comme étant « vraiment trop pour filles ». Les indices de la 
sentimentalité, du commercial, de la « niaiserie » sont toujours convoqués pour justifier le 
dégoût a priori pour une partie de l'offre, mais pas de la même manière pour tous les artistes. 
A travers des manières de catégoriser (genre musical) et des manières d'évaluer (qualité 
technique, par exemple), une partie des adolescentes peuvent sauver des artistes et des œuvres 
de la condamnation du « trop féminin » :  
 
« Les VRAIES chanteuses, j'les écoute encore ! [C'est qui par exemple ?] Les chanteuses à voix, 
les...Isabelle Boulay, Céline Dion, Lara Fabian, euh...[Et du coup, c'est qui les fausses chanteuses 
?] Les dernières chanteuses, qui parlent euh...que d'amour et... “t'as piqué mon copain” (ton 
niais) genre Vitaa et ses copines...ça non ! (rire) [Tu mettrais en chanson française, Vitaa ?] Bah en 
fait, ça rentre, malheureusement, dans les chansons françaises !  (…) et puis quand même de RnB, 
machin...moi la vraie...'fin LA chanson française, c'est la chanson quand même d'avant, la VRAIE 
chanson, y'avait des vraies voix et des vrais textes ! (un peu plus tard dans l'entretien) [Ça arrive 
que tu conseilles des trucs à des gens ?] Bah moi j'leur fait subir par exemple ma musique au lycée 
(rire) [Comment ?] Bah...J'la met fort quoi ! (rire) Par exemple en récréation...et j'leur dit “Bah 
écoutez !”….Mais elles font des têtes, ont l'air de dire “oui, bah tu peux éteindre!” (rire) (…) j'leur 
dis que moi j'aime bien et qu'elles devraient écouter pour découvrir plutôt que...de...d'être fixées 
sur les préjugés ! Mais je sais très bien qu'en général ça va pas leur plaire ! “Ça crie trop” et p'is en 
plus “y sont méchants avec les animaux”1 (elle imite ses amies avec un ton niais et une attitude 
efféminée qui se veut ridicule). [Tokio Hotel (groupe que Cassandre aime beaucoup aussi) 
j'imagine qu'elles connaissent ?] Oui, mais c'est pareil. Elles aiment pas. Euh...C'est trop violent, et 
en plus, “y sont super mal habillés”(le même ton niais et moqueur), donc... Elles sont très gentilles 
mais euh...c'est (soupir) y faut que tout soit rose, et soit beau et innocent, elles sont très fleur bleue, 
donc euh, c'est vrai qu'à partir du moment où ça sort un peu d'l'ordinaire et d'l'esprit enfantin, c'est 
pas ça. »  
 
La lycéenne de l'Ain fait une distinction qui lui semble indiscutable entre ce qu'elle appelle la 
« vraie » chanson française, portée par les voix « d'authentiques artistes », et les « nouvelles 
chanteuses », qui s'acoquinent avec le RnB (un genre particulièrement goûté par les filles, 
notamment dans les milieux les moins diplômés) et ne parlent que d'amour.
 
En cela, et dans 
son goût pour quelques groupes de métal, elle ressemblerait d'une certaine manière aux filles 
des classes supérieures qui tiennent à se distinguer des « vraies filles ». D'autres enquêtées 
issues de milieux plus diplômés utilisent pourtant les mêmes termes pour qualifier Céline 
Dion que ceux que Cassandre utilise pour Vitaa (« Oh, c’est la variété, des trucs culcul la 
praline » me dit Casilda par exemple)
2
. Via la description de sa difficulté à partager son goût 
pour des groupes de métal, la lycéenne se positionne aussi clairement comme distincte de ses 
                                                 
1
 Cassandre parle ici de ses goûts pour des groupes de métal.  
2
 Dans le questionnaire rhônalpin, les amateurs de chanson française qui ont choisi Céline Dion comme l'un des 
deux artiste préféré dans la liste de nom qui leur été proposée sont plus souvent des filles (10% des amatrices, 
4% des amateurs ont choisi la chanteuse), et plus souvent des adolescents des milieux les moins diplômés :  les 
amatrices de chanson issues de milieux diplômés ont 15 fois moins de chance d'avoir choisi Céline Dion que les 
filles de milieux non diplômés.  
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copines « trop » filles (et « gamines »). Pourtant, à nouveau, le goût qu'elle déclare pour des 
groupes comme Tokio Hotel ou BB Brunes caractérise non seulement les « vrais 
adolescents », mais aussi légèrement plus les filles
1
. Le caractère « fan » ou « groupie » du 
public d'un groupe comme Tokio Hotel est ainsi moqué par plusieurs enquêté(es) autant pour 
son immaturité que pour sa féminité. On voit donc que, d'un côté, Cassandre ne qualifie pas 
comme « pour fille » une partie de l'offre qui est classée comme telle par beaucoup de ses 
camarades de milieux plus diplômés, et qui est objectivement beaucoup plus consommée par 
les filles que par les garçons. D'un autre côté, le fait d'avoir dans ses amies de « vraies filles », 
qui semblent respecter sans ambiguïté l'ordre du genre (douceur, attention au look des artistes, 
fleur bleue...), lui permet de se penser relationnellement comme n'étant pas tout-à-fait 
conforme à son genre – ce qui est clairement perçu comme une bonne chose par Cassandre. 
On peut supposer que si, en changeant par exemple d'établissement, elle devenait amie avec 
Casilda et sa clique, cela aurait des effets notables dans sa manière de catégoriser les biens 
culturels comme étant « pour filles » ou non, et cela rendrait sans doute une partie de l'offre 
inenvisageable.  
L'intérêt, dans l'analyse du cas de Cassandre (qui a grandi dans une famille dont aucun 
membre n'a fait d'études, mais qui est plutôt une bonne élève d'une filière littéraire), n'est pas 
seulement de remarquer qu'elle a objectivement des goûts « de fille », tout en pouvant se 
présenter comme n'étant pas une « vraie fille ». C'est plutôt de montrer comment certaines 
lycéennes peuvent s'arranger avec elles-mêmes dans une situation socialement inconfortable : 
trouver désirables des biens culturels essentiellement consommés par les filles, tout en 
essayant d'échapper à la condamnation généralisée du pôle féminin de la culture. A travers la 
prise en compte de la mise en mot de ses expériences, des catégories employées pour se 
décrire soi-même, pour décrire les autres
2
 et pour désigner les biens culturels et les 
expériences qui y sont associées, l'entretien avec Cassandre permet au sociologue de 
comprendre comment la jeune fille essaye de vivre au mieux cette conciliation difficile entre 
le plaisir et la conscience d'un rapport de domination entre féminin et masculin dont elle ne 
veut pas être la victime.  
 
Cette analyse invite à remettre en question certaines conclusions de Cotelette, Détrez et 
Pluvinet concernant les attitudes de rejet des stéréotypes féminins par une partie de leurs 
enquêtées : « Le rejet de l’identité typifiée relève davantage de la déclaration à autrui que 
d’une réelle intériorisation. Le rejet n’en est d’ailleurs que plus significatif : pour ces jeunes 
filles, il n’est pas « déclarable » d’avoir des goûts « de filles » (…) Ainsi, contrairement aux 
                                                 
1
 Parmi les amateurs de rock rhônalpins, 14% des filles ont choisi au moins l'un des deux groupes dans la liste 
qui leur été proposée, contre 6% des garçons.  
2
 Le fait de toujours trouver une fille « plus fille » que soi ressemble à l'attitude des jeunes téléspectatrices 
étudiées par Pasquier et qui, dans leurs courriers adressés aux acteurs d'Hélène et les garçons, précisent toujours 
qu'elles sont moins mythifiées que d'autres « vraies fanatiques » qu'elles connaissent (PASQUIER, 1999). 
Philippe Le Guern remarque par ailleurs exactement le même type de désengagement « par comparaison » chez 
les fans de l'Eurovision (LE GUERN, 2007). Designer celui ou celle qui est « plus fan que soi » revient toujours 
à montrer à l'enquêteur le fait qu'on a conscience que cette position n'est pas valorisante pour soi.  
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jeunes filles de milieu moins favorisé qui soit affichent leur adéquation aux stéréotypes, soit 
leur témoignent de l’indifférence, le rejet de l’identification féminine par les jeunes filles déjà 
dotées en capitaux scolaires et sociaux relève d’une véritable stratégie de distinction. » 
(2007).  
Si les enjeux d'affichage sont indéniables et révèlent effectivement la conscience de la 
dévaluation de soi qu'impliquerait la déclaration de pratiques féminines, les entretiens réalisés 
avec des lycéennes tendent à révéler le plus souvent, et dans toutes les classes sociales, des 
formes de conscience de la moindre valence du féminin et des prises de distance face à 
l'enquêteur sur ce qui est le plus clairement perçu comme « pour/de filles » par les enquêtées : 
ton de l'aveu, insistance sur une pratique liée au « délire », description de contexte de 
consommation exclusivement féminins, etc. Il me semble qu'on peut donc parler d'une réelle 
intériorisation qui conduit à développer des a priori plutôt négatifs pour les biens culturels les 
plus marqués par les stéréotypes genrés. Si pour une partie des filles, plutôt issues des milieux 
populaires, on pourrait effectivement noter un consentement plus ou moins fort à la 
domination (intériorisée donc) mais qui laisse assez de jeu pour vivre sans souffrance des 
expériences culturelles « de son genre », pour d'autres jeunes filles, certes plus rares et 
beaucoup plus souvent issues des milieux diplômées, on enregistre aussi des formes concrètes 
de dégoût pour ce qui est catégorisé a priori comme « pour/de filles ». Ces réactions semblent 
clairement dépasser la seule stratégie distinctive liée à l'affichage de goûts et de rapports à la 
culture. Elles se manifestent dans l'incompréhension voire le mépris face aux pratiques d'une 
partie des camarades (les « vrais filles » issues des classes populaires), dont on ne comprend 
pas l'intérêt à faire ce qu'elles font, mais aussi dans le récit d'expériences passées (lassitude, 
ennui, incapacité à prendre du plaisir, dégoût physique, etc.) qui poussent au moment de 
l'enquête à trouver inenvisageables les biens culturels réunissant le plus d'indices permettant 
de les catégoriser comme « pour filles ».  
 
 
2.3. La possibi l i té d'un univers des envisageables unisexes pour les lycéens 
ayant intériorisé la disposi tion esthétique    
 
Au-delà de se ressembler dans leur tendance à se méfier des biens culturels a priori destinés à 
leur sexe, une partie des garçons et des filles issus des milieux diplômés peuvent également 
plus facilement que les autres se réunir autour de définitions communes de ce qui fait la 
qualité d'un film ou d'une musique.  
En effet, quand les lycéens ont évolué dans plusieurs environnements dotés en capital culturel, 
ils peuvent trouver un terrain d'entente unisexe grâce au partage éventuel d'une croyance en 
l'excellence artistique et d'une confiance dans les mêmes « prescripteurs ».  
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2.3.1. Moindre impor tance des cri tères genrées , attent ion accrue aux cri tères 
ar t i st iques 
 
A l'échelle macrosociologique, cela apparaît de deux manières différentes. Tout d'abord, on 
peut noter que parmi les lycéens scolarisés dans Amiens Métropole, la tendance à sortir le 
plus souvent au cinéma avec des groupes mixtes équilibrés
1
 progresse dans un continuum 
allant des garçons des classes populaires (47% d'entre eux) aux filles des classes supérieures 
(80%) en passant par les filles des milieux populaires (56%) et les garçons des classes 
supérieures (61%). Cela laisse penser que les filles et garçons issus des milieux supérieurs ont 
moins de difficultés que ceux des milieux populaires à s'accorder sur le choix collectif de ce 
qui fait un bon film, permettant de faciliter la sortie en groupe mixte. Cette hypothèse se 
confirme quand on compare les éléments indispensables pour faire « un bon » film en ne 
regardant pas uniquement le sexe des répondants (comme c'était le cas dans le tableau 2), 
mais également leur origine sociale (Tableau 4).   
 
 
Tableau 4 : Ce qu'il faut pour qu'un film soit un « bon » film, selon le sexe et le diplôme de la mère. Sur 100 personnes de chaque 
groupe, 3 réponses possibles.  
 
Garçons, 
 mère > bac 
 
Filles,  
mère > bac 
 
Garçons,   
mère < bac 
Filles,  
 mère < bac 
De l'action 38 16 81 53 
Que les acteurs/actrices soient beaux/belles 16 12 32 19 
Une histoire émouvante 14 35 9 41 
Une histoire qui fasse réfléchir 45 44 32 42 
Que le jeu des acteurs soit bon 65 70 30 48 
Un réalisateur qui apporte un regard original dans 
l'histoire du cinéma 
32 42 11 19 
Un montage, une photographie, un cadrage... 
réussis. 
32 41 23 21 
Des gags 24 16 30 18 
Source: enquête Rhône-Alpes - M'Ra! 2009/2010 
Clé de lecture : 81% des garçons dont la mère a moins que le bac pensent que pour être « bon », un film doit comporter,  entre autres,  «  de 
l’action ».  
 
                                                 
1
 La modalité de réponse exacte était « autant de filles que de garçons » (les autres réponses possibles étant 
« plutôt des filles », « plutôt des garçons ».) 
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Les deux modalités de réponse qui s'approchent le plus des stéréotypes genrés (« de l'action » 
et « une histoire émouvante») divisent les garçons et les filles dans les deux groupes sociaux, 
mais l'écart est toujours plus important chez les enfants dont les parents sont peu ou pas 
diplômés (28 points d'écart pour l'action, 32 points pour l'émotion) que chez leurs camarades 
de milieux éduqués (respectivement 22 et 21 points). Mais surtout, alors qu'elles sont 
centrales chez les uns (notamment l'action, dont l'importance caractérise clairement non 
seulement les garçons mais aussi les classes populaires), ces deux modalités de réponse 
deviennent secondaires chez les autres pour décrire ce qui fait un bon film. Les éléments qui 
soulignent la qualité artistique ou esthétique du film (la qualité du jeu d'acteur, le regard du 
réalisateur et l'esthétique du film) prennent en revanche de l'importance et ce pour les garçons 
comme pour les filles. Ces deux effets combinés (moindre importance des critères les plus 
genrés, plus grande importance des critères esthétiques) facilitent vraisemblablement la 
réunion des filles et des garçons des milieux les plus diplômés autour de certaines références.  
Les enquêtés qui sont en couple avec un adolescent qui ont comme eux un rapport plutôt 
formel au cinéma, et croit comme eux en l’excellence artistique, font ainsi plus souvent que 
les autres des récits dans lesquels les choix des films (dans un cadre domestique ou pour une 
sortie au cinéma), s'ils ne sont pas forcément faciles, semblent en tout cas être beaucoup 
moins souvent compliqués par des formes d'attentes genrées. C'est le cas de Maëlle qui fait 
confiance à l'expertise cinéphilique de son petit copain pour choisir des films « de qualité », 
sans craindre qu'il ne choisisse des films « de garçons » et encore moins des films « de fille » :  
 
« Quand on veut regarder un film chez lui, on prend une partie de la DVDthèque de son père, et on 
prend là-dedans ce qui nous intéresse. [Souvent c’est des films que vous avez déjà vus et que vous 
avez envie de revoir ou c’est des films que tu connais pas du tout ?] Non moi je les connais jamais. 
'Fin des fois je vois c'que c’est mais je les ai jamais vus. [Et ton copain, il sait ce que c’est ?] Ouais 
lui il sait à peu près ce que c’est. Il a plus de références. [Il te montre des trucs souvent, c'est plus 
ça que l'inverse ?] Ouais ! [Et toi tu aimerais bien lui montrer des trucs ou c’est un système qui te 
convient bien ça?] Oh bah non parce que lui il a plus de références, par rapport au réalisateur, ce 
qu’il a fait comme films avant, il connait plus donc c’est bien. [Du coup tu peux lui faire confiance 
pour choisir ?] Bah il sait ce que j’aime bien donc ça marche.  J’aime bien de tout, mais pas les 
histoires à l’eau de rose, pas les histoires déjà vues, des trucs assez originaux, mais...pas les trucs 
commerciaux ou les trucs... enfin souvent les vieux films en fait. 'Fin qui est sorti genre entre 60 
et 90. Des films mythiques, 'fin dont on entend beaucoup parler, par rapport aux acteurs, aux 
réalisateurs. » 
 
On peut en revanche remarquer dans le tableau 4 un résultat qui peut sembler aller à l'encontre 
des conclusions apportées jusqu'à maintenant : les filles dont les parents sont peu ou pas 
diplômés accordent plus d'importance à l'action qu'à l'émotion, alors que leurs camarades de 
milieux diplômés préfèrent nettement l'émotion à l'action. Sachant que les choix conformes à 
son genre sont censés être plus fréquents dans les classes populaires, on aurait pu s'attendre à 
des résultats inverses à ceux qu'on peut lire dans ce tableau. 
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Les grosses mailles du filet d'un questionnaire ne permettent pas en réalité de bien 
comprendre le sens que les différents répondants attribuent à une même modalité de réponse. 
Les entretiens en revanche sont une méthode plus adaptée pour saisir cette polysémie.  
Les lycéens les plus dotés en capital, filles comme garçons, s'attachent en effet à faire la 
différence entre le pathos et les émotions plus « nobles ». Le premier est associé aux œuvres 
qui recherchent trop explicitement une fonction : faire pleurer. Les termes utilisés pour décrire 
ces œuvres (« gnangnan », « à l'eau de rose », « guimauve ») sont plutôt employés pour 
catégoriser une offre qui semble surtout marquée par les stéréotypes associés au pôle féminin. 
Ces œuvres s'opposent à celles qui sont « poignantes », « touchantes », « fortes ». Elles ne 
sont pas reliées à un sexe en particulier, mais servent à traduire l'expérience d'une œuvre 
réussie artistiquement. Des lycéens comme Louisa et Stanislas, qui se caractérisent par leur 
rapport clairement formel à la musique et au cinéma illustrent bien cette distinction. Le cas de 
Stanislas montrent même clairement comment celle-ci résulte d'un apprentissage qui s'opère 
dans le cadre d'une carrière de spectateur :   
 
« [C'est difficile d'être prise dans les histoires d'amour ou pas vraiment ?] Oh bah ça dépend des 
histoires d'amour euh...ça dépend euh...pfff...Qu'est ce que j'peux dire ? Non, c'est pas difficile, 
non, parce qu'en général ça marche bien. C'est un truc qui touche les gens donc euh...ouais, en 
général, ça m'touche mais...ça dépend ! Un truc que j'supporte pas dans l'cinéma, c'est euh...quand 
y'a des scènes de...de...ou y'a un sentiment précis qui doit s'dégager d'la scène, et y'a une espèce de 
musique énorme qui nous dit euh... “là, faut pleurer, là, machin” ça je supporte pas quoi ! Quand 
ça s'passe comme ça, ça casse tout l'effet justement ! Ça m'fait soupirer, ça m'agace. » (Louisa) 
 
« Un grand cinéaste y va suggérer ! C'est pas en montrant un personnage qui pleure en gros plan, 
avec une musique gniangnian...'fin c'est tricher, en fait ! Voilà ! C'est vraiment le pathos. » 
(Stanislas)  
 
En ayant à l'esprit cette distinction, « l'émotion » peut donc devenir pour les lycéens ayant 
intériorisé la disposition esthétique une modalité de réponse un peu plus unisexe et donc 
envisageable pour tous. Cela se manifeste dans le tableau  4 par le fait qu'en montant l'échelle 
des diplômes, les garçons accordent de plus en plus d'attention à « l'émotion », alors qu'une 
partie des filles s'en détachent.  
 
2.3.2. Les stéréotypes genrés deviennent négl igeables face aux indices si gnalant 
l 'exce l lence ar t i st ique  
 
Quand les lycéens qui croient le plus fortement en l'excellence artistique parviennent à repérer 
des indices qui leur permettent de penser a priori qu'une oeuvre est « de qualité », ils peuvent 
la trouver désirable même si d'autres indices suggèrent par ailleurs le respect des stéréotypes 
de genre dont ils se méfient.  
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Cela apparaît particulièrement clairement quand, au cours des entretiens, sont jugés 
parallèlement deux films qui peuvent avoir l'air de « films pour garçons » (ou de « films pour 
filles ») mais qui se distinguent par les autres indices disponibles pour les catégoriser et les 
juger a priori. Durant le premier entretien réalisé avec les lycéens qui avaient accepté le 
principe de l'étude de cas, je demandais de réagir à des noms de films, d'acteurs, de 
réalisateurs, etc. En mettant dos à dos Fast & Furious et Boulevard de la Mort, je voulais 
étudier les avis (a priori ou a posteriori) sur deux films dont le nom, l'affiche, le résumé...sont 
basés sur les sports mécaniques, l'action, la violence. Deux films aussi qui mettent en vedette 
des hommes virils et des femmes légèrement vêtues. Boulevard de la Mort réunit par ailleurs 
des indices suggérant l'excellence artistique : le nom d'un réalisateur reconnu par la profession 
et identifié par plusieurs spectateurs comme un « auteur », l'enthousiasme d'une critique 
spécialisée dans l'évaluation proprement formelle et esthétique du cinéma (Les Cahiers du 
Cinéma ou Positif par exemple)
1
, des nominations dans des festivals prestigieux... Fast & 
Furious, au contraire, s'inscrit dans une logique de franchise
2
, avec des épisodes réalisés par 
des artistes différents et qui n'ont pas connu de reconnaissance particulière. Au moment des 
entretiens, les épisodes de la franchise à l'affiche sont même vivement critiqués par la critique 
spécialisée, quand cette dernière a pris la peine d'évaluer le film
3
, et les rares nominations 
glanées viennent d'événements organisés par des médias audiovisuels (MTV Movie Award, par 
exemple) et non par les autres producteurs culturels, qui sont par leur jugement les garants de 
l'autonomie du champ artistique. Pour un spectateur qui n'a pas encore vu le film, il est 
beaucoup plus facile de le rapprocher a priori de l'excellence démocratique et de la puissance 
économique (à part un, les épisodes de la franchise ont tous dépassé le million de spectateurs 
en France, après avoir bénéficié d'une promotion conséquente) que de l'excellence artistique. 
Dans les entretiens réalisés avec ceux qui voient le plus clairement l'excellence artistique 
comme le moyen le plus légitime de hiérarchiser les œuvres et les artistes, les catégorisations 
genrées tendent à disparaître pour Boulevard de la Mort : le nom du réalisateur, la prescription 
d'un personne vue comme compétente en matière de culture, sont des indices qui permettent 
vraiment de catégoriser l'œuvre a priori. Les jugements a priori sur les deux films sont 
également radicalement opposés.  
 
« [Fast & Furious]  J’lai pas vu. Et j’suis contente de pas l’avoir vu !  [Boulevard de la Mort]  Bah 
j’l’ai (en DVD), je compte le voir. Ma mère m’a dit que c’était assez jouissif...bon, c’est 
pas...parait-il, c’est pas non plus un chef d’œuvre mais que...c’est pas mal, quoi. [Ta mère t’as 
conseillé de le voir ?] Ouais, mais elle m’a pas dit que c’était transcendant. Mais là, j’l'ai et 
j’compte le voir. » (Emma)  
                                                 
1
  L'accueil critique du film est évalué grâce à sa fiche AlloCiné.  
2
 C'est-à-dire un film décliné en plusieurs suites, ou épisodes, et dont les personnages, noms, etc. sont l'objet 
d'une propriété intellectuelle, appartenant généralement à une major.  
3
« La véritable recette de Fast & Furious (...) : gros cubes, gros bras, petites pépées et courses-poursuites 
explosives (...) Il en ressort une franchise de film d'action qui fait de la crétinerie et de la laideur sa vraie marque 
d'élection ». (Le Monde) « Du "tuning" extrême, une guest star du rap (...), des bolides rutilants et des bimbos 
comme récompenses : sûr que le troisième âge n'est pas vraiment le coeur de cible (…) (Télérama) ».  
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Or, dans un jeu qui consiste à noter des artistes sur leur physique et le look, Emma et sa 
meilleure amie Monica abordent Fast & Furious par le biais du cousin de Monica. Ce dernier 
leur permet de personnifier ce qu'elles imaginent être le public-type de ce film : un « vrai » 
garçon, adolescent immature, éloigné de l'offre culturelle. L'inverse de ce qu'elles estiment 
être en tant que consommatrices culturelles.  
 
« (Photo de Vin Diesel) Emma : Ah mon dieu...Monica : Vin Diesel...hey, c'est marrant comme on 
connait vraiment euh E : Des merdes ! M : Ouais. E : Alors lui, j'ai jamais vu d'films de lui, 
mais...j'espère jamais en voir ! M : Arrête arrête ! En c'moment, il est dans Fast&Furious, je 
connais, parce que mon cousin...E : (amusée, coupe son amie) Fast&Furious....Ohlala ! M : … 
mon cousin, y connaissait par cœur les dialogues ! [Il a quel âge ton cousin ?]  Mon âge ! (sur un 
ton qui veut dire : “incroyable mais vrai”) E : (rit) Ouais, mais c'est un campagnard aussi ! (…) [Et 
donc il aimait bien Fast&Furious?] M : Bah il était (imite une voiture de sport qui accélère)...la 
grosse testostérone euh....grosse voiture....des meufs à poil. Parfait. C’est l’cocktail qu’y lui faut. 
(rire). » (Emma et Monica) 
 
Au final, pour les adolescents qui ont développé les rapports les plus formels à la culture, les 
œuvres catégorisés avant tout par le sexe présumé de leur public-type sont des œuvres de 
« seconde zone » ou sans prétention, qu’ils peuvent éventuellement trouver désirables dans un 
contexte de « délire », notamment entre filles ou entre garçons. Celles qui réunissent plusieurs 
indices signalant leur excellence artistique, même quand elles réunissent plusieurs stéréotypes 
genrés, sont avant tout des grandes œuvres, qui s'adressent autant aux filles qu'aux garçons.  
Assez logiquement, la valorisation d'une catégorisation unisexe basée sur l'excellence 
artistique se rapproche assez nettement d'une forme de distinction sociale. Dans les propos des 
adolescents concernés, elle apparaît toujours très entremêlée avec un rejet plus ou moins fort 
des adolescents plus « univores », qui revendiquent leur genre et trouvent à ce titre une partie 
de l'offre inenvisageable. A l'inverse, les catégorisations et les jugements unisexes 
apparaissent comme une manifestation de l'éclectisme éclairé (COULANGEON, 2011) dans 
lequel la recherche de l'excellence rend théoriquement tout envisageable.  
 
 
* 
*    * 
 
 
A travers le respect de l'ordre du genre, le sexe apparaît comme une variable importante pour 
comprendre la manière dont plusieurs lycéens façonnent un univers des envisageables, 
excluant d'office les biens culturels qu'ils catégorisent comme étant trop clairement destinés à 
un public de l'autre sexe (« eux ») et pouvant trouver très désirables ceux qui cumulent les 
présentations adaptées (canaux médiatiques, promesse « d'action » ou de « sentiments », 
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artistes séduisants ou auxquels on peut s'identifier, etc.). Mais, comme pour l'âge, le milieu 
social intervient dans la socialisation genrée des filles et des garçons, en poussant les lycéens 
issus des milieux les moins diplômés à respecter plus strictement l'ordre du genre et à y 
conformer d'autant plus nettement l'univers des envisageables. Les adolescents des milieux 
populaires ont donc plus de chances de se penser à la fois comme de « vrais adolescents » et 
comme de « vraies filles » et de « vrais garçons ». A l'inverse, plus les enfants viennent de 
milieux cultivés, et moins la revendication d'une identité sexuelle est une justification avancée 
pour expliquer des attirances et des répulsions culturelles. Ces lycéens tendent au contraire à 
développer une méfiance pour les biens culturels qu'ils catégorisent comme étant clairement 
pour leur propre sexe.  
Mais les filles et les garçons ne sont pas également socialisés dans la perception de leur 
propre genre : l'intériorisation d'une domination masculine dans le domaine culturel, dont les 
effets se manifestent particulièrement à partir du lycée, rend les registres et les rapports à la 
culture perçus comme les plus féminins difficilement envisageables pour l'ensemble des 
garçons, y compris pour ceux des milieux diplômés. Chez les filles, cette domination se 
manifeste de différentes façons suivant l'origine sociale des lycéennes : celles issues des 
milieux populaires peuvent continuer à trouver désirables les contenus « pour filles » tout en 
vivant parfois ces attirances avec un sentiment de honte et en signalant leur lucidité du 
caractère condamnable de celles-ci. D'autres peuvent essayer de mieux vivre cette domination 
en travaillant sur la catégorisation d'elle-mêmes (trouver une « plus vraie fille » que soi) et des 
biens culturels désirables (moins « pour fille » que d'autres). Enfin, les filles des classes 
supérieures rejettent plus massivement les contenus pour filles et développent même des a 
priori positifs pour des registres et des rapports à la culture considérés jusque là comme 
masculins.  
 
 
J'ai étudié dans les deux chapitres précédents en quoi les écarts à l’âge et au sexe 
s'apparentent parfois à des mécanismes de distinction sociale au sens de Pierre Bourdieu 
(1979). On peut donc se demander si, au-delà de travailler des perceptions de soi, des autres, 
et des biens culturels liés à l'âge et au sexe, l'origine sociale des lycéens produit des visions 
d'eux-mêmes comme appartenant à des publics situés dans l'espace social (« nous » et 
« eux ») et façonne les frontières de l'univers des envisageables, d'une manière qui ne peut 
s'expliquer ni par l'âge, ni par le sexe.  
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 CHAPITRE 3 – Les mécanismes de distinction sociale dans 
les avis a priori 
 
 
 
L'âge et le sexe sont des caractéristiques objectives aux frontières clairement délimitées, pour 
l'enquêteur comme pour l'enquêté. Les mots existent pour se désigner soi-même et pour 
désigner les autres (filles, garçons, 17 ans, collégiens, lycéens, etc.). Les classes sociales, à 
l'inverse, ont des contours qui n'existent pas objectivement sans un travail explicite de 
construction à l'aide d'indicateurs.  
Par conséquent, il est plus difficile de partir du postulat que des formes de stratifications 
sociales existent aux yeux des lycéens et que ceux-ci puissent se penser eux-mêmes comme 
faisant partie d'un groupe social (« nous ») distinct d'un autre groupe social (« eux ») au 
regard des comportements culturels. Plusieurs sociologues voient d'ailleurs dans les pratiques 
culturelles des adolescents la disparition des mécanismes de distinction sociale entre ces 
groupes et la domination des effets liés à l'âge et au sexe (GALLAND, 2011 ; GLEVAREC et 
PINET, 2009b)
1
. Par rapport aux deux chapitres précédents, où j’ai pu montrer comment des 
perceptions de soi et des catégorisations de l'offre via des présentations de celles-ci participent 
à la définition de l'univers des envisageables, il s’agira ici de prouver que ces perceptions de 
soi et des autres existent aux yeux de plusieurs lycéens et qu'elles produisent des effets qu'il 
est impossible d'ignorer si l'on veut comprendre vraiment ce qui se joue dans la manière dont 
les lycéens des années 2010 s'orientent dans l'offre musicale et cinématographique.  
 
J'analyserai dans un premier temps comment les lycéens peuvent trouver inenvisageable de 
consommer des genres ou des œuvres qui leur semblent destinés à des groupes précis dans 
l'espace social. Ils désignent ces groupes à travers des termes qui sont souvent des traductions 
indigènes des catégories scientifiques, et les caractérisent par des rapports à la culture dont ils 
se sentent plus ou moins proches. Je montrerai enfin comment la recherche de profits de 
distinctions et de profits de légitimité (BOURDIEU, 1979) participent à déterminer la manière 
de catégoriser et juger a priori d'une partie des lycéens particulièrement dotés en capital 
culturel.  
 
                                                 
1
 Par exemple : « La composante générationnelle de la stratification sociale des pratiques culturelles devient 
dominante et les goûts des jeunes, y compris de ceux passés par l'enseignement supérieur, se réorienteraient vers 
les genres populaires. » (GALLAND, 2011, p. 237) 
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I. SE DISTINGUER DE GROUPES PARTICULIERS SITUÉS DANS L’ESPACE 
SOCIAL : « BEAUF », « BOURGES », « BOBOS », « RACAILLES » ET 
« INTELLOS » 
 
Pour se donner les moyens de mesurer la manière dont les lycéens se représentent un espace 
social stratifié, il faut notamment être attentif à certains termes ordinaires employés pour 
décrire des camarades, des professeurs, des publics supposés (de certains genres, de salles de 
cinéma...). Entre catégories indigènes marquées par l'argot (voire l'argot spécifique des 
« vrais » adolescents) et termes du sens commun chargés d'une signification sociale 
supplémentaire, ces termes véhiculent plus ou moins nettement en eux-mêmes un jugement 
social : beaufs, snobs, racailles, intellos, bourges, campagnards.  
 
« [Vous êtes dans des classes qui sont très différentes ?] Dalila : Bah ouais quand même. Majid : 
Quand on était au collège, ouais, carrément différentes. D : Parce qu'elle (montre sa soeur Yousra), 
elle était dans une classe avec d'l'allemand ! [Et donc ?] Yousra : Ça fait que y'avait que des p'tits 
français, des p'tites bourges et tout. Et eux (elle montre ses amis), c'était plus les racailles dans 
leur classe. (Dalila, 2de, mère auxiliaire de vie, sans diplôme, père moniteur d'auto-école, bac. Elle 
et sa grande soeur Yousra (Bac Pro) vivent chez leur mère. Majid, 2de, mère au foyer, sans 
diplôme. Père « fabrique un site internet », diplôme inférieur au bac.) 
 
« Télé Poche et les Cahiers du Cinéma, c'est pas l'même public quoi ! Pour les Cahiers Du Cinéma 
j'pense qu'y peut y avoir 2 types de public ! Y peut avoir le...la petite bourgeoisie, les cadres, tout 
ça...les parisiens, les...voilà, les gens qui aiment bien tout c'qui est “art”, qui lisent çà plus pour 
euh...y'en a p'têt qui lisent ça plus pour s'obliger, pour l'IMPRESSION, quoi, pour...pour 
l'apparence. Mais Télé Poche, c'est plutôt celui qui r'garde la télé l'soir, qui r'garde TF1, le beauf 
qui réfléchit pas, quoi. » (Stanislas, 1er ES, mère employée fonction publique, études supérieures, 
père artisan, niveau lycée) 
 
A travers ces termes utilisés par les enquêtés, ou à travers leurs manières corporelles et 
vocales d'imiter et souvent de moquer les versions caricaturales de certaines catégories 
sociales (prendre un ton snob, parler en levant le petit doigt, par exemple), on peut retrouver 
la même logique d'une mise à distance du « eux » qui a été déclinée dans les deux chapitres 
précédents -  et qui doit évidemment beaucoup à ce que relèvent Hoggart ou Bourdieu pour 
transcrire la manière dont les individus manifestent justement des formes de conscience de 
classe.  
Il est en revanche plus difficile d'identifier un « nous » à travers l'utilisation de ces catégories 
indigènes. Là où j'ai relevé des revendications identitaires liées à l’âge ou au  sexe, mobilisées 
spontanément par les enquêtés (plutôt issus des milieux populaires), peu de lycéens utilisaient 
des termes évoquant un groupe social pour parler d'eux, ou même pour désigner positivement 
ce groupe social. Les catégories indigènes relevées dans les entretiens sont presque toujours 
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utilisées pour décrire les autres, pour s'en distinguer ou pour mesurer la distance qui les 
sépare de soi, au regard notamment des rapports à la culture. Les biens culturels catégorisés 
avec les mêmes termes (ou via leur public-type décrit par ces termes) sont donc plutôt jugés 
négativement, ou sont pensés comme inenvisageables. On retrouve vraisemblablement dans 
ce constat l'enseignement anthropologique qui veut que les groupes sociaux ont une tendance 
ethnocentriste à voir dans leurs propres pratiques une forme de « vérité », l'évidence de la vie 
« normale ». Les individus ressentent donc moins le besoin de se désigner et de désigner leur 
propre groupe par une catégorie singulière, alors que les modes de vie différents semblent être 
plus facilement des objets de savoir analysables et typifiables.
1
  
Cela dit, les termes servant à décrire des publics des classes supérieures (caractérisées par des 
goûts légitimes, des rapports à la culture savants et sérieux et des attitudes distinctives), même 
quand ils servent à décrire un « eux » dont on se sent différent, sont les seuls à être un peu 
plus souvent utilisés pour décrire positivement un groupe social.   
 
 
1.1. Musique et fi lms « snobs » : la mise à distance d'une par tie des classe 
supérieures  
 
Au cours des entretiens, les catégories qui servent à décrire le public issu plutôt des classes 
supérieures (qu'elles soient caractérisées par le capital économique ou le capital culturel), 
comme « bourges », « intello », « riches », etc. apparaissent plus souvent quand il s'agit 
d'évaluer les films et les musiques qui sont proposées par l'école ou les institutions que quand 
il faut commenter l'offre présentée par des intermédiaires du marché. L'anticipation d'un 
légitimisme traditionnel et d'un rapport savant à la culture lié à la prescription scolaire ou 
institutionnelle (voir chapitre 4) vient s'ajouter à d'autres indices pour guider la construction 
de la catégorisation a priori. C'est ce qu'il se passe par exemple avec des élèves d'une classe 
de seconde d'un lycée professionnel de la banlieue de St Etienne, lors d'un entretien collectif 
réalisé dans le foyer des élèves. Je demande aux élèves de me parler de quatre films affichés 
dans le foyer (pour interpeller les possesseurs de la carte M'Ra!)
2 
et de me dire si les affiches 
donnent envie de voir les films.  
 
                                                 
1
 « Tandis que les formes de notre propre culture constituent pour nous l'expression d'une vérité de 
l'appartenance à laquelle nous adhérons par nos pratiques culturelles, les formes de la culture des autres 
constituent pour nous des objets de savoir que nous pouvons penser, comprendre et interpréter avec toute la 
distance du regard du savoir. » (LAMIZET, 2000, p. 13).  
2
 C'est un travail de prescription organisé par une association de cinémas locaux, qui visent à travers un concours 
de critique à pousser les lycéens à utiliser leur carte M'Ra! pour voir des films.  
Chapitre 3 – Les mécanismes de distinction sociale dans les avis a priori 
 
 
185 
 
« (Affiche du film Tulpan
1
) plusieurs élèves de la classe, tout de suite : Non non non (sous entendu 
: le film ne donne pas envie d'être vu) ! Fille1 : ça a l'air d'être un truc d'intello ! [Pourquoi ça a 
l'air d'être un truc d'intello ?] Fille1: Parce que...ça a l'air de s'passer dans un autre pays, et y sont 
pauvres...un pays pauvre. Fille2 : Ouais, grave, ça fait culturel, ça fait voir comment y vivent. » 
(Classe Bac Pro, recrutement essentiellement féminin).  
 
Certains genres légitimes (particulièrement défendus par l'école et les institutions), comme la 
musique classique, sont très vite reliés aux caractéristiques de leur public : l'âge de celui-ci 
comme on l'a vu plus haut, mais aussi son niveau social présumé, et la manière dont ce niveau 
social marque les corps, les vêtements et les rapports à la culture. Florence Eloy relève ainsi la 
récurrence des termes convoqués par ses enquêtés pour décrire ce public (« Ultraclassique 
(“veste de costard”, “pantalon à pince”)» (ELOY, 2012, p. 297).  
Moins les lycéens interrogés écoutent ces styles de musique ou connaissent personnellement 
des amateurs de ces styles (en dehors des représentants des institutions) et plus les figures 
stéréotypiques d'un public fantasmé sont évoquées. L'écart entre le public-type imaginé et la 
perception de soi peut sembler si évidente à l'enquêté que l'idée d'être potentiellement 
intéressé par ces genres artistiques devient une plaisanterie tacite pendant les entretiens :  
 
« J'écoute un peu d'tout quoi ! 'Fin p'têt pas euh...Mozart, tu vois !  (rire entendu, puis, avec un ton 
et une attitude “bourgeoise” très appuyée) C'est pas trop mon délire, tu vois. [Tu connais des gens 
qui écoutent un peu ça ?] Ah pas du tout ! (sur un ton catégorique) Ah non ! Sauf euh...quelques 
copines quand j'étais plus jeune, que j'faisais du piano. Parce que j'en ai fait pendant 4 ans, y'a 
longtemps ! Et elles, elles faisaient d'la trompette ou d'la guitare. Elles, elles écoutaient du 
classique, mais bon, voilà, j'les vois plus ces filles et pff…C'est pas trop mon trip, quoi (amusée). » 
(Ashna, Term Bac Pro. Parents niveau bac, mère secrétaire, père employé dans une usine de 
médicaments)   
 
Ces discours qui consistent à présenter comme inenvisageables les biens culturels qui 
semblent destinés aux classes supérieures peuvent être radicaux, exprimés dans des termes 
résolument moqueurs, sans une seule seconde adopter la posture de la honte culturelle telle 
qu'elle est décrite par Pierre Bourdieu à propos des individus les moins familiarisés à la 
culture légitime (1979). Pour autant, ce discours se confond trop largement avec le rejet 
typiquement adolescent de la culture « pour adulte » ou « trop sérieuse » pour pouvoir 
affirmer que les a priori négatifs pour les biens culturels « pour intellos » soient basés sur une 
distinction sociale de classe. Plusieurs sociologues ont ainsi relevé l'utilisation du terme 
« intello » par des adolescents pour dénigrer un camarade trop proche des demandes scolaires, 
trop « sérieux » et responsables (LAHIRE, 2004 ; COURT, 2008). Cette moquerie d'un jeune 
à un autre, dans un contexte scolaire, se base au moins autant sur le rappel de ce que doit faire 
un « vrai » jeune que sur une distinction basée sur la conscience d'existence de groupes 
sociaux distincts (et antagonistes).  
                                                 
1
 L'affiche représente un homme bridé, en uniforme, portant une brebis dans un désert.  
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Aussi, il est important de remarquer que les biens culturels et les rapports à la culture des 
« intellos » sont rarement condamnés en soi comme étant « objectivement » mauvais. Comme 
face à l'offre institutionnelle ou scolaire, plusieurs enquêtés qui se moquent d'une partie de 
l'offre au motif qu'elle leur semble être destinée aux « intellos » ou aux « bourges » peuvent 
reconnaître à cette offre une forme de qualité (ou en tout cas « veulent bien croire » qu'il s'agit 
sans doute de quelque chose « de qualité »), même s'ils ne la comprennent pas ou n'en voient 
pas l'intérêt
1
. Cela ne les empêche pas d'estimer en parallèle que l'idée qu'ils puissent être 
intéressés par une telle offre leur semble ridicule car ce n'est tout simplement « pas pour 
eux ». Les manières d'exprimer cette idée sont nombreuses, l'une d'elles consiste à dire qu'on 
n'est pas du « même monde » que le public auquel s'adresserait une partie de l'offre, comme 
celle qu'on peut catégoriser a priori par le fait que sa diffusion semble surtout assurée par les 
institutions :  
 
« La musique classique bah...peut être que j'y viendrais, mais pour l'instant j'pense que j'suis un p'tit 
peu jeune. Bien qu'j'connais des gens qu'en écoutent, hein ! [Qui par exemple ?] Des gens euh...bah 
justement pour moi on est pas vraiment dans l'même monde (...) Bah déjà...C'est p'têt un peu 
cliché d'dire ça, mais c'est souvent des gens qu'on pas eu forcément la même éducation qu'moi, 
qui sont pas forcément du même milieu qu'moi non plus, 'fin...[C'est quel milieu, t'as l'impression ?] 
Bah c'est euh...plutôt dans les milieux sociaux assez élevés, qu'y mettent de la musique 
classique...'Fin j'pense que si tes parents en écoutent euh, peut être que tu peux y venir. Moi j'sais 
qu'mes parents en ont jamais écouté et j'serais pas allée d'moi même en écouter ! » (Emilie, Term. 
ES, mère conseiller en assurance, niveau 1ère, père fonctionnaire à France Telecom, BTS 
Electronique.) 
 
Cette remarque est importante car elle signale qu'une partie des lycéens peuvent se sentir trop 
distinct du public supposé de certains genres ou de certaines œuvres, mais n'estiment pas 
nécessairement avoir de « meilleurs goûts » ou de « meilleurs rapports à la culture » que ces 
publics supposés. On verra qu'à l'inverse, on peut plus souvent identifier des sentiments de 
supériorité « objective » quand les enfants des milieux supérieurs parlent de ce qui les 
distinguent des consommateurs de milieux populaires.  
 
Une des explications à ce phénomène est que le terme « intello » peut servir à décrire un 
public caractérisé par son capital culturel important (pour parler comme un sociologue, et non 
pas comme les enquêtés). Or la fraction des classes supérieures qui semble la plus 
régulièrement moquée ou méprisée dans les entretiens est plutôt celle qui est dotée en capital 
économique mais pauvre en capital culturel. On lui reproche alors le mauvais goût du 
« nouveau riche » et, surtout, des attitudes de « snobs univores » (PETERSON, 1997), pour 
                                                 
1
 C'est la manière dont Philippe Cibois analyse les propos d'un individus qui se décrit comme « n'étant pas un 
intello » pour justifier son rejet de certaines pièces de théâtre : « quand l'individu se sent dépassé, quand sa 
compétence n'est pas du niveau de ce qui lui est proposé, il peut soit s'accuser de ses manques, soit dévaloriser ce 
qu'il voit en employant un vocabulaire péjoratif comme “intello” soit, comme ici, faire les deux en même 
temps. » (CIBOIS, 2003, p.172).  
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qui les pratiques culturelles ne répondent pas à des goûts « sincères » (« L'amour de l'art », 
pour parler comme Bourdieu et Darbel) ou à des expertises artistiques véritables, mais 
uniquement à des stratégies de distinction sociale. On retrouve tour à tour ces deux reproches 
exprimés par Maëlle et Stanislas, qui sont tous les deux de bons élèves issus de milieux dotés 
en capital culturel, mais qui ne sont pas « bourgeois » :  
 
« Au niveau de la catégorie sociale ça change, aussi. Parce que je vois pas les plus bourges aller à 
Orson Welles (la salle de cinéma Art & Essai la plus pointue de sa ville, intégrée à une Maison de 
la Culture) [Par les plus bourges, tu veux dire les plus riches, par exemple?] Oui. [Pourquoi ils 
iraient pas à Orson Welles?] Au Gaumont, c’est bon. Parce que nous (elle parle d'elle et de certains 
de ses camarades d'option Cinéma Audiovisuel, qui vont surtout à Orson Welles), le truc c’est que 
Gaumont c’est trop cher pour nous. [Si c’était au même prix vous iriez plus souvent à 
Gaumont?] Bah on irait aux deux salles. Mais vu le prix c’est vrai qu’on y va jamais. [Et les 
bourges du coup eux...] (elle me coupe) Ouais, y s'posent pas la question. C’est pas un problème. 
[Mais ils pourraient venir à Orson Welles quand même du coup ?] Oui mais ils préfèrent les trucs 
d’actualité. » (Maëlle, Term L, père accordeur de piano, mère bibliothécaire-copiste. Études 
supérieures)  
 
« Les bobo, c'est bien-pensant c'est euh...ça dénigre le reste, en fait, j'trouve ! Y dénigrent toutes les 
autres cultures, c'est intellectuel ou c'est rien, c'est euh...“le reste c'est con”, alors qu'en fait, non. 
(…) Des fois y'a des comédies qui sont bonnes et...justement, parce c'côté bobo “tout c'qui n'est pas 
intellectuel, c'est inutile“ euh, j'veux dire, une bonne comédie, quand elle est vraiment réussie c'est 
bien quoi ! » (Stanislas, 1er ES, mère employée fonction publique, études supérieures, père artisan, 
niveau lycée)  
 
Dans les deux cas, ce qui est pointé du doigt à propos de ces publics (souvent plus imaginés 
que réellement côtoyés), c'est l'absence de « bonnes raisons » sur lesquels ils baseraient leurs 
goûts, dégoûts ou rapports à la culture. Ces « bonnes raisons », telles qu'elles sont présentées 
en creux par les enquêtés, sont artistiques. Elles dénotent toujours des formes d'expertises 
« authentiques » (s'y connaître vraiment, ne pas être un imposteur), de relations désintéressées 
à l'art, qui sont présentées comme les seuls moyen de reconnaître « objectivement » la qualité. 
On pourrait dire que le capital culturel semble souvent être moins méprisable que le capital 
économique. Si la distinction entre les fractions des classes supérieures n'apparaît pas 
clairement aux yeux de tous les lycéens (seuls ceux les plus dotés en capital culturel semblent 
ne pas les catégoriser via les mêmes termes), le mépris du « snob » qui veut juste « se la 
raconter » est clairement plus courant que celui de « l'intello » 
Par conséquent, les registres, les lieux, les rapports à la culture qui semblent les plus typiques 
de ces publics « snobs » ou « bobos » (des salles de cinéma, certains films, certains médias, 
certaines musiques ou certains compositeurs...) deviennent difficiles à envisager pour soi, sans 
avoir l'impression de « faire comme les bobos ». Le fait de se sentir distinct de ces publics 
peut encourager aussi ponctuellement à ne pas condamner entièrement des genres (comme 
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c'est le cas de la comédie dans l'extrait d'entretien réalisé avec Stanislas) et donc à développer 
volontairement des formes d'éclectisme et de curiosité vers une partie de ce qui n'est pas 
encore familier.  
 
Enfin, la mise à distance des classes supérieures pourrait se faire à travers la valorisation d'un 
« nous » correspondant à d'autres groupes sociaux, de l'inclusion de soi-même dans le public 
de ce groupe. C'est ce que relève par exemple Claire Balleys au sujet d'un jeune enquêté qui 
défini son propre « style » comme « caillera blédard » (BALLEYS, 2011, p.187), soit une 
combinaison d'un terme désignant le plus souvent les jeunes des classes populaires urbaines et 
des individus issus de l'immigration. Mais, à l'inverse, d'autres enquêtes comme celle dirigée 
par Stéphane Bonnéry à propos des socialisations musicales des jeunes de Seine St-Denis, 
montrent que plusieurs adolescents des classes populaires essayent au contraire d'échapper à 
la désignation d'eux même comme faisant parti des « racailles » (BONNERY et al., 2012). 
L'utilisation par un « eux » de ce terme pour les désigner collectivement
1
 est vécu par ces 
jeunes des banlieues populaires comme l'apposition d'un stigmate dont il faut se défendre. De 
fait, si quelques rares enquêtés de mon corpus insistent pour m'indiquer que leurs 
comportements culturels ne sont pas réductibles à l'image qu'on peut se faire des « jeunes de 
banlieue »
2
, aucun ne revendique particulièrement l'appartenance à un « nous » qui puisse se 
rapprocher clairement des classes populaires pour justifier des manières de s'orienter dans 
l'offre musicale et cinématographique.  
 
En comparaison, la mise à distance de l'offre a priori destinée à un public qu'un peut 
rapprocher des classes populaires, perçu notamment comme moins cultivé que soi, s'appuie 
beaucoup plus souvent sur un sentiment de bon droit, de légitimité à condamner quelque 
chose qui serait, d'une certaine manière, « objectivement » condamnable (ou condamnable 
pour de « bonnes raisons »). On trouve plus souvent dans les manières de se méfier des biens 
culturels qui semblent destinés aux classes populaires une distinction sociale au sens de Pierre 
Bourdieu. L'altérité avec le « eux» s'appuie alors un peu plus souvent sur l'existence d'un 
« nous », et est présentée dans un rapport plus hiérarchisé. Les manières de s'orienter a priori 
dans l'offre sont marquées par des enjeux du maintient des rapports de dominations entre 
groupes sociaux.  
 
                                                 
1
 Des enquêtés cités par les chercheurs utilisent plutôt le « ils » : « par exemple la justice ou des choses comme 
ça, ou les gens dehors », dit un jeune de Sevran. (BONNERY et al, 2012, p.86). Le terme « racaille » tend bien 
sûr à étiqueter autant comme « délinquant » que comme « jeune » ou  « classe populaire ».  
2
 C'était notamment le cas d'un groupe de jeunes vivant dans les quartiers populaires de Lyon et de sa banlieue. 
Ils multiplient durant le bref entretien collectif réalisé avec eux les présentations d'eux-mêmes censées invalider 
un supposé préjugé que je pourrai avoir, en tant qu'enquêteur, sur leurs goûts musicaux de « jeunes des cités ».  
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1.2. Musiques et fi lms « pour beaufs » : la mise à distance des classes 
populaires . 
 
Il existerait donc une asymétrie entre les manières de mettre à distance les contenus a priori 
destinés  aux classes supérieures et les manières de mettre à distance ceux destinés aux classes 
populaires.  
 
1.2.1. Le publ ic « beauf » caractéri sé par son mauvais goût et son incompétence 
culture l le 
 
Si l'on s'efforce de retrouver dans les propos des lycéens des manières de catégoriser a priori 
les biens culturels par l'appartenance sociale de leur public, le cas le plus fréquemment 
rencontré est la catégorisation, par des lycéens plutôt dotés en capital culturel, de contenus 
destinés à un  public-type qui correspond à celui des classes populaires. La catégorie indigène 
la plus couramment utilisée par les enquêtés est alors « beauf » : films et musiques « pour 
beauf » sont identifiés grâce à des indices qui peuvent prendre une multitude de formes, mais 
qui signalent tous la même chose : l'absence complète de qualité proprement artistique (et 
même plutôt une multiplicité d'indices suggérant le « mauvais goût ») et la recherche explicite 
du succès populaire ou commercial, notamment auprès d'un public trop peu cultivé pour « se 
rendre compte » de (ou pour être dérangé par) la qualité médiocre du contenu ou des 
manœuvres de séduction grossières employées par les intermédiaires des marchés. Les œuvres 
ainsi catégorisées sont le plus souvent accompagnées d'un jugement a priori négatif, basé sur 
un discours de type « si c'est pour beauf, ce n'est pas pour moi ».  
La catégorisation peut, comme d'autres catégorisations analysées jusqu'à maintenant, se faire 
par l'association à un public connu (des camarades de classe, par exemple) ou imaginé, mais 
aussi par des indices donnés par la présentation des œuvres elles-mêmes (les canaux de 
diffusion, l'image des artistes, etc.). Stanislas fait cette association de manière explicite. 
Durant un moment de navigation sur le site AlloCiné, apparaît sur tout l'écran un publicité 
pour le film Le Marquis. L'adolescent réagit en moins d'une seconde :  
 
« Oh là là, il a l'air vachement bien ce film (ouvertement ironique) (rire). [Qu'est qui donne pas 
envie ?] Bah (ton de l'évidence) Franck Dubosc, euh, 'fin l'image de beauf quoi ! (rire). [A quoi on 
voit que c'est une image de beauf, comme tu dis ?] Bah c'est euh...c'est...l'image qui n'a aucun...qui 
n'a aucune qualité esthétique et qui a été retouchée, où on voit qu'il est en jogging...il regarde bien 
l'écran...et bon on sait qu'Franck Dubosc, c'est pas non plus (fait une moue de dégoût). [C'est un 
signal d'un truc de beauf comme tu dis ?] Voilà  (sur le ton d'un instituteur qui félicite un élève). 
[C'est la première fois que tu vois quelque chose de ce film ?] Ouais ! [T'imagines quoi, du coup ?] 
Bah j'imagine le scénario qu'on a d'jà vu 10 000 fois euh, j'sais pas, y'a p'têt une histoire d'arnaqueur, 
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de...Ça doit être des gens qu'ont beaucoup d'argent, p'têt sur la Côte d'Azur. D'ailleurs on voit des 
palmiers avec d'l'eau derrière...[Et qui pourrait aller voir ce film ?] Et ben...beaucoup d'monde ! 
(rire). [Pourquoi ça intéresse beaucoup d'monde, alors, des films qui ont l'air pourri ?] Parce que 
c'est un acteur populaire euh...mais bon en général, les acteurs populaires, y perdurent pas tellement 
! 'Fin les acteurs populaires...qui n'ont pas vraiment d'grandes qualités d'acteur, au fond 
quoi...y'a des acteurs populaires qui ont des grandes qualités d'acteurs, j'sais pas...Marylin Monroe, 
'fin y'a longtemps. Mais lui...non. J'crois pas qu'il ait joué dans des films qui marqueront 
l'histoire du cinéma. (…) [T'en connais vraiment personnellement des gens qui voudraient bien 
aller l'voir ce film ?] Oh, bah j'ai entendu personne en parler, pour l'moment, mais oui, j'connais des 
gens qui voudraient p'têt euh..[Tu visualises des gens précis en disant ça ?] En général, les gens qui 
vont voir c'genre d'films, y vont pas souvent au cinéma ! Parce que euh...j'pense que c'est logique, 
c'est à dire que quand y vont voir des films comme ça, même si ça les divertit, ils y trouvent pas 
non plus un plaisir incroyable ! Donc y vont pas s'dire “j'vais y aller tous les jours parce que ça 
m'éclate d'aller voir des films cons”. Parce qu'y savent au fond que c'est pas un film euh...qui va 
chercher bien loin. » (Stanislas) 
 
 
On peut tout d'abord analyser dans les propos de Stanislas les indices qui lui permettent de 
catégoriser le film comme « de beauf » : en premier lieu, l'identification d'un acteur un acteur 
qui serait reconnu suivant les critères de l'excellence démocratique mais pas suivant ceux de 
l'excellence artistique. Ensuite, une affiche qui, à l'image d'une publicité, met en avant la 
puissance économique (« ça doit être des gens qu'ont beaucoup d'argent ») au détriment de la 
« qualité esthétique». Enfin, bien qu'il ne le mentionne pas, on peut penser que la découverte 
du film par une présentation promotionnelle le place encore un peu plus du côté de 
l'excellence démocratique. A partir des indices de l'affiche, Stanislas imagine aussi le public 
auquel le film s'adresse : « les beaufs »
1
, un public qui n'est pas cinéphile et qui a un rapport 
purement fonctionnel et hédoniste au cinéma. C'est l'exact opposé du spectateur que Stanislas 
estime être. La fin de l'extrait de l'entretien est l'expression d'un vrai légitimisme dans lequel 
les hiérarchies entre les œuvres et entre les rapports à la culture sont présentées comme 
objectives et universelles. Le fait de supposer que même le public-type de cette catégorie de 
films s'accorde sur la faible intensité de l'expérience que ces films permettent de vivre 
signalerait le fait qu'ils sont objectivement moins valables que d'autres films et que Stanislas a 
objectivement raison de s'en détourner.  
 
Si quelques autres enquêtés ont des propos très proches de ceux de Stanislas et se présentent, 
à l'instar du jeune Grenoblois, comme des consommateurs esthètes clairement supérieurs à 
d'autres groupes de consommateurs
2
, certains lycéens utilisent la catégorie « beauf » (ou 
                                                 
1
 Stanislas fait un même rapprochement à propos du film de Danny Boon, Rien à Déclarer : « C'est vraiment 
l'affiche...y ont un côté proche du peuple mais en même temps...complètement à l'ouest quoi ! Y s'identifient aux 
spectateurs en prenant des personnages simples. Les beaufs, quoi. » 
2
 Une situation presque parfaitement identique à celle du Marquis se produit dans l'entretien avec Louisa, quand 
elle découvre le film Les Tuches grâce, elle aussi, à la publicité qui s'affiche sur AlloCiné : « J'vais pas y aller 
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d'autres catégories indigènes équivalentes) tout en étant plus réservés sur les jugements a 
priori que cette catégorie permet de faire.  
C'est le cas de Virgile, qui développe une position ambiguë tout au long de l'entretien sur la 
catégorisation beauf et sur la distinction sociale subjective (et légitime) que permet le « bon 
goût ». En réalité, comme on va le voir dans l'analyse détaillée de l'entretien qui a été mené 
avec lui, on constate que ce qui explique cette position ambiguë est autant l'intériorisation de 
dispositions culturelles différentes, qui lui permettent d'adopter suivant les contextes des 
positions de consommateurs très distinctes, que la difficulté à affirmer explicitement, dans le 
cadre de l'entretien, une croyance en la supériorité objective de certains registres et de certains 
rapports à la culture sur d'autres – et, partant, de certains consommateurs culturels (« moi », 
ou « nous ») sur d'autres (« eux »).   
 
1.2.2. Approches méthodologiques per t inentes pour véri f ier l 'existence d'un 
sent iment de « supérior i té » du « nous » face aux « eux » 
 
Virgile utilise pour la première fois le terme « beauf » pour catégoriser les films qu'il s'attend 
à voir quand certains acteurs sont à l'affiche : Mel Gibson devient un indice permettant 
d'anticiper un « film de beauf ».  
 
« J'ai vu un film avec Mel Gibson mais bizarrement c'était pas un film comme je dirais de 
beauf c'était justement...c'était pas du tout un film d'action, il jouait un rôle un peu comique et tout 
et ça m'a bien plu. Je ne sais plus du tout le titre, il faudrait que je demande à mon père (il a 
regardé le film avec son père, à qui il fait totalement confiance en matière de cinéma et de 
musique). [Parce que normalement quand on voit Mel Gibson on se dit ça va être un film “de 
beauf” ?] Un peu quand même. Enfin un film d'action avec beaucoup d'effets spéciaux et tout 
ça. (…) où l'histoire elle tient pas forcément debout, il y a plein de trucs qui arrivent n'importe 
quand. On aime bien juste parce qu'à l'image ça fait classe. C'est un peu un acteur qui joue 
plutôt ce type de films. » (Virgile, 2de, père graphiste, BEPC,  mère médiatrice culturelle, bac) 
 
Dans cet extrait, Virgile définit le film « de beauf » non pas par son public supposé, mais par 
des caractéristiques intrinsèques supposées. Comme chez Stanislas, celles-ci correspondent 
plus au spectaculaire ou au sensationnel qu'à des caractéristiques esthétiques propres à l'art 
cinématographique. On comprend aussi qu'il tend à se méfier des films « de beauf ». D'autres 
moments de l'entretien me permettent d'insister un peu plus sur la catégorie « beauf » afin de 
comprendre ce qu'elle recouvre exactement pour l'adolescent.  
                                                                                                                                                        
j'pense ! (rire). [T'en avais déjà entendu parler ?] Non, pas du tout. Bah déjà, lui (Jean Paul Rouve) y m'énerve, 
là...et euh (la bande-annonce se lance automatiquement, elle regarde quelques secondes) Ça fait très cliché ! (ton 
dégoûté) Non, je sens qu'ça va pas m'plaire ! (rire, c'est censé être un euphémisme évident) Et p'is le nom 
euh...pfff...c'est censé être drôle mais...j'trouve ça beauf ! Enfin, c'est censé être beauf, mais...mais le film en soit 
aussi, a l'air beauf ! (rire) » 
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Mes questions l'amènent à se situer lui-même en tant que consommateur par rapport à la 
catégorie et à faire correspondre  ses consommations « de beauf » à des contextes délimités, 
dans lesquels certains contenus deviennent désirables :  
 
« Par moment en fait, j'ai envie d'regarder un film...j'sais pas, calme, 'fin... si, calme, un film 
beau.... ouais, par exemple lyrique ou des fois un bon film d'action genre un peu de beauf ou 
parfois... 'fin c'est vraiment par envie quoi. (...) Quand je dis beauf c'est pas forcément recherché 
niveau scénario et tout ça, mais quand on le regarde on se fait plaisir, on rigole, mais justement 
on n'a pas un œil très...(cherche le bon mot) cinéastique ? Non ça se dit pas. [Cinéphile ?] 
Cinéphile ouais ! (…) [Et c'est bien d'être beauf ou tu te dis "ah merde je devrais pas" ?] Non c'est 
bien, y faut. Il faut de temps en temps. Ça fait du bien de se poser dans son canapé et de regarder 
un film sans se prendre la tête, juste pour rire. Ça fait du bien. [Un film de beauf, comme tu dis, 
ça peut devenir un de tes films préférés du coup  ?] Ouais, non, ce serait difficile ! » 
 
Le film « de beauf » est présenté comme remplissant efficacement une fonction de détente. 
Dans l'anticipation de ce contexte, l'adolescent peut s'inclure dans le public des films « de 
beauf » et construire un a priori positif grâce aux indices signalant le « gros » film d'action. 
On trouve donc chez Virgile une forme de dissonance culturelle construite sur la même 
logique que celles étudiées par Bernard Lahire, notamment chez les individus des classes 
supérieures. Ces derniers peuvent « s'accorder, à l'occasion ou plus régulièrement, quelques 
licences (en sachant qu'il ne s'agit bien que de cela) avec la certitude de ne pas déchoir, à leurs 
yeux, comme à ceux d'autrui, dans l'ordre de la reconnaissance symbolique. Certains peuvent 
cultiver aussi une certaine forme d'anti-intellectualisme et un goût des produits plus 
populaires sans “prise de tête” en se distinguant par là de la bourgeoisie culturelle, tout en ne 
cessant d'entretenir un rapport ambivalent à l'égard de la culture légitime.» (2004, p. 262).  
En l'occurrence, cette dissonance ne concerne pas uniquement les registres consommés (en les 
classant, comme le fait Bernard Lahire, comme étant plus ou moins légitimes), mais 
également les rapports à la culture mobilisables par les individus pour chercher un plaisir 
spécifique dans des contextes spécifiques. Pour pouvoir se penser amateur, même ponctuel ou 
contextuel, de films « lyriques » et de films « de beauf », encore faut-il avoir intériorisé les 
dispositions culturelles qui permettent d'éprouver le plaisir qu'on peut attendre de films ainsi 
catégorisés, et rencontrer des contextes adéquats pour pouvoir actualiser ces dispositions. 
Comme on l'a vu, les adolescents sont particulièrement exposés, par leurs pairs notamment, 
aux logiques d'une culture de divertissement (du « délire ») qui relègue le sérieux et la « prise 
de tête » à « plus tard ». Ce rapport à la culture hédoniste, éthico-pratique et participatif, 
même quand il entre en concurrence avec les recommandations parentales et/ou scolaires 
(explicites ou implicites) est donc intériorisé par beaucoup d'adolescents, qui pourront le 
mobiliser au moins ponctuellement. Virgile lui-même peut citer plusieurs amis qui ont des 
discours de « vrais » adolescents et avec qui il peut regarder des films « de beauf » avec 
plaisir (plutôt dans un contexte privé qu'au cinéma).  
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En parallèle, Virgile a été élevé par des parents qui travaillent dans les domaines artistiques et 
culturels, et qui l'ont initié à un grand nombre de pratiques, le plus souvent par le biais d'un 
rapport esthétique. Il suit également une option Cinéma Audio-visuel dans laquelle il apprend 
le rapport formel au cinéma. Il est donc particulièrement sujet à la pluralité dispositionnelle 
dont parle Bernard Lahire (1998). 
Mais cette pluralité et la dissonance culturelle qui peut en résulter n'empêche pas 
nécessairement les individus de maintenir des hiérarchies entre les registres et les rapports à la 
culture, de faire la part des choses entre les jugements « dans l'absolu » et les jugements « en 
contexte ». A travers plusieurs questions, je cherche donc à tester l'hypothèse selon laquelle 
Virgile ne met pas au même niveau (dans un discours du type « tout se vaut / ça dépend ») 
tous les films et tous les plaisirs cinématographiques, comme on le voit déjà à la fin de 
l'extrait d'entretien précédent. Comme d'autres lycéens aux positions sociales proches des 
siennes, Virgile prend alors du recul avec lui même et se décrit dans une carrière de spectateur 
en construction. Celle-ci, au moment de l'entretien, est encore ancrée dans le contexte 
adolescent :  
 
« Souvent avant...plus trop maintenant, mais mon père me faisait regarder beaucoup de films, sur 
Arte et tout ça. [Comment ça se passait, comment il te faisait regarder des films?] Bah y m'disait 
que...comme il savait déjà que je voulais faire cette option (cinéma audiovisuel) il m'a dit que ce 
serait bien pour moi de commencer à m'intéresser à des bons films. Et donc moi ça m'a plu. 
(…) On a tendance, nous, à décrocher un peu quand même... [Nous c'est qui ?] Les plus jeunes, vu 
tout ce qu'on regarde. [Qu'est-ce que tu veux dire par là ?] Bah avec la télé et tout ça j'pense qu'y a 
de moins en moins de bons films qui passent et du coup on a de plus en plus de mal à regarder 
des films un peu...comme ça, savants. [“Savant” ça veut dire quoi pour toi ?] Techniques, de 
cinéphiles, de bons cinéastes et de bons acteurs et des bons scénarios.(…) [Et du coup toi, t'as 
l'impression que t'es un peu particulier pour un jeune de ton âge sur le plan du cinéma par exemple, 
comme tu vois ces films là, avec ton père par exemple ?] Bah...quand même pas, mais...'fin quand 
même, j'ai plein de potes qui pensent un peu comme moi, qui...on essaye quand même de 
regarder...bah en fait c’est surtout que mes copains sont des gens qui ont fait presque tous audio 
(l'option cinéma audiovisuel) ou qui s'intéressent un peu au cinéma, quand même quoi. » 
 
Pour Virgile, les films « savants » sont de « bons » films, sans qu'il ait besoin de préciser un 
contexte spécifique dans lequel cette qualité se révèle. Ils sont bons « dans l'absolu », et cette 
qualité se mesure via une excellence artistique (purement cinématographique même). Dans 
une logique ascétique, également intériorisée dans un cadre domestique, ces films méritent 
pour Virgile qu'on fasse l'effort aujourd'hui de dépasser l'éventuel ennui, de dépasser son 
statut de spectateur adolescent qui « décroche vite », pour accéder plus tard au plaisir 
supérieur qu'ils proposent
1
. L'adolescent, grâce notamment au travail paternel et à celui de 
l'école est dans ce cheminement censé l'amener vers des horizons souhaitables.  
                                                 
1
 « Pour mon père y fallait que je l'regarde et que j'me fasse ma propre idée. Fallait que je lui dise c'que j'en 
pense. Bon souvent c'était assez chiant, mais j'me rends compte que dans tous ceux qu'il m'a fait regarder, il y en 
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Mais pour pouvoir parler d'une véritable distinction sociale fondée sur un goût perçu comme 
légitime, il faudrait identifier dans les propos de Virgile l'idée que les hiérarchies qu'il défend 
(dans les registres comme dans les rapports à la culture) dépassent son propre goût et ont une 
dimension objective. Pour le dire plus simplement, il faudrait s'assurer qu'il pense que le 
public de la culture « de beauf » a objectivement moins raison que lui dans ses choix culturels 
et qu'il est dans son bon droit de vouloir s'en distinguer et de se méfier a priori des films « de 
beauf ». C'est à cette seule condition que l'on peut expliquer comment certaines 
catégorisations a priori (film « de beauf » par exemple) peuvent expliquer la force de certains 
jugements a priori chez les lycéens les plus dotés en capital culturel.  
 
Vouloir vérifier l'hypothèse de la croyance en l'objectivité d'un bon goût qui dépasse le simple 
jugement subjectif est un exercice méthodologique particulier, notamment quand les enquêtés 
sont diplômés et/ou issus de milieux diplômés. Tout d'abord parce que la tolérance aux idées 
qui ne sont pas les siennes est particulièrement valorisée dans les milieux éduqués (DAVIS, 
1975). Comme le constate Philippe Coulangeon à partir d'enquêtes sur les goûts musicaux, 
« toutes choses égales par ailleurs, l'intolérance musicale est d'autant plus forte que le niveau 
d'études est faible » (COULANGEON, HDR, p.47). Plus largement, la tolérance est une 
valeur qui a pris de l'importance ces dernières années aux yeux des Français (BRECHON, 
2000 ; GALLAND, LEMEL, TCHERNIA, 2003). A partir d'enquêtes statistiques, Olivier 
Galland relève ainsi une tendance chez les jeunes qu'il appelle «l’individualisation des mœurs, 
c’est à dire le comportement qui consiste pour les individus à vouloir choisir par eux-mêmes 
et uniquement par eux-mêmes ce qui est bon ou mauvais pour eux (…). Ce comportement 
n’équivaut pas au triomphe d’une permissivité généralisée et sans limite (...) mais les limites 
que les individus fixent à leur choix ne se trouvent plus aujourd’hui dans des principes 
abstraits (...) elles résident simplement dans le rapport à autrui : est licite ce qui ne nuit pas 
aux autres, est condamné ce qui peut avoir des conséquences négatives sur autrui » 
(GALLAND, 2003, p. 93).  
Il semble toutefois essentiel de distinguer d'un côté ces résultats qui concernent des prises de 
position relativement générales, à travers une posture réflexive (on demande aux répondants à 
un questionnaire de prendre explicitement position sur les grands traits de certains modes de 
vie) et ce que le sociologue peut relever, notamment grâce à des entretiens ou des 
observations, à partir de prises de position situées, qui concernent des individus, des lieux, des 
moments, des objets singuliers et dans lesquels les individus jugent, sentent et agissent de 
manière souvent moins réflexive. Il ne s'agit pas alors de décider quelle serait la meilleure 
méthode pour connaître l'avis « réel » des individus, mais de savoir prendre en compte une 
certaine variété et multiplicité des dispositions à croire et à agir qui fait que l'on peut, suivant 
                                                                                                                                                        
avait des biens. Au fond ouais, c'était une bonne expérience. » 
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les contextes, adopter des avis différents voire contradictoires : « La confusion ou la 
contradiction apparente entre certains propos peut avoir un sens qui ne se réduite pas au seul 
problème de décalage entre version officielle (mensonge) et pratique réelle (vérité) engendrée 
par les effets de légitimité. Si, selon les contextes évoqués et les exemples développés, on voit 
apparaître des différences, cela peut signifier que l’enquêté est porteur de manières de faire ou 
de dispositions hétérogènes. » (LAHIRE, 2002, p. 42).  
Par conséquent, le sociologue qui s'intéresse aux questions de distinction sociale doit avoir 
conscience des deux niveaux de discours et de tolérance qu'un même enquêté est capable de 
tenir sur un même sujet (qui peut s'exprimer à travers un discours du type « chacun fait ce 
qu'il veut / mais il y a des limites »). A travers les relances, des jeux de comparaison, la 
multiplication de contextes concrets dans lesquels peut se trouver un même enquêté, il faut 
s'efforcer au cours de l'entretien de mesurer l'éventuel écart entre prises de positions générales 
et réflexives (« éthiques », ou « politiques », comme disent Grignon et Passeron)
1 
et manières 
de juger et d'agir en situation. Faire ce travail permet sans doute de comprendre la différence 
essentielle qu'il existe entre ce que serait un « régime contemporain de justice culturelle » 
(thèse défendue notamment par Hervé Glévarec dans plusieurs de ses travaux) et des formes 
« d'éclectisme éclairé » (COULANGEON, 2011) ou « d'omnivorisme choisi » (DORIN, 
2013) : le fait, objectivement vérifiable, que les individus consomment une grande variété des 
genres musicaux ou cinématographiques et soient généralement d'accord face à l’enquêteur 
pour ne pas condamner des genres entiers à l'ignominie, ne veut pas nécessairement dire qu'ils 
ont arrêté de hiérarchiser ou de vivre leurs pratiques culturelles à travers des enjeux de 
distinction sociale (qu'ils profitent ou non de ces distinctions).  
Le moyen le plus évident pour contourner ces problèmes est d'aborder les pratiques culturelles 
pas uniquement via les genres consommés, mais aussi via les rapports à la culture. En fin 
d'entretien, alors qu'on parle de musique avec Virgile, je lui demande de commenter non pas 
des artistes ou des genres, mais des musiques qui passent par un même canal de diffusion : la 
radio. A partir de plusieurs autres éléments déjà évoqués au cours de l'entretien (un dégoût 
pour le RnB, un désintérêt pour les chaînes de clip, la catégorie « films de beauf », la 
reconnaissance d'une compétence supérieure chez certains – les artistes notamment – pour 
reconnaître la qualité proprement artistique) j'essaye par mes relances de voir si Virgile trouve 
qu'il existe des limites « intolérables ».  
 
 
                                                 
1
 « Dans nos sociétés de classe (...), le racisme de classe, entendu comme certitude propre à une classe de 
monopoliser la définition culturelle de l'être humain et donc des hommes qui méritent d'être pleinement reconnus 
comme tels, habite encore de vastes secteurs des classes dominantes, et pas forcément les plus “traditionnels” ou 
les plus “élitistes”, dès lors qu'on passe outre aux proclamations politiques ou aux déclamations éthiques pour 
enregistrer le discours silencieux des gestes, des petites décisions quotidiennes (sociabilité), pour ne rien dire des 
grandes (mariage). » (GRIGNON, PASSERON, 1989, p. 32).  
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Ce sont à la fois les données récoltées pendant le reste de la discussion et la mise en confiance 
progressive de Virgile durant l'entretien qui lui permettent, comme le remarque Stéphane 
Beaud (1996), de ne plus parler, juger et sentir comme s'il se trouvait dans le même contexte 
qu'au début de cet entretien
1
 :  
 
« [Tu sais ce qui passe à la radio en ce moment ?] Bah j’écoute vraiment pas du tout la radio. (...) 
[Et plus précisément, genre sur NRJ non plus par exemple?] NRJ, si, des tubes du moment je 
pense. Des hits, 'fin des chansons qui reviennent souvent dans les clips à la télé. [D’accord, et 
c’est des trucs bien ça ?] Ça peut l’être. Mais... pas souvent ! [Ce serait un peu la même chose en 
musique que genre les films de beaufs ou je me goure en disant ça?] Si !  Si, c’est un peu la même 
chose. (…) [Et tu disais que tu faisais confiance à tes amis musiciens parce qu'eux “écoutent pas 
de la merde”. Ça veut dire qu'y'a des gens qui écoutent de la merde, ce serait plutôt qui ces gens ?] 
Qui écouterait de la merde bah... les gens que je connais pas, tous les gens que je connais pas 
peuvent peut-être écouter de la merde. Et...ceux qui ont pas la même...enfin, c’est les goûts et les 
couleurs. [Ouais, “ceux qui ont pas la même“...?] La même culture que moi, je dirais, ou les 
mêmes groupes de potes, forcément ça change. [S'il y avait quelqu’un qui écoutait que du RnB qui 
passe en ce moment à la radio et à la télé tu dirais qu’il écoute de la merde ou on pourrait pas 
vraiment dire ça ?] Oh si. 'Fin, pas de la merde mais c’est pas ce que j’écoute, c’est pas...(semble 
hésiter) si, si, bah si, je dirai ça. [Entre vous, par exemple avec tes potes musiciens, on peut dire ça 
comme ça?] Pour moi c’est de le merde, enfin c’est...(hésite brièvement) ouais si, c’est pas de la 
musique quoi. [C’est-à-dire?] Bah c’est plutôt une honte à la musique qu’autre chose. 
[Comment ça ?] Bah... niveau musical ça tient la route et tout ça mais pareil les paroles, leur voix, 
tout ce qui est... les effets qu’ils donnent à la voix tout ça c’est pas mon truc du tout. [Ce serait une 
“honte à la musique” comme tu dis ?] Ouais, ouais franchement. Un massacre. » 
 
Dans cet extrait d'entretien, on peut tout d'abord remarquer le lien possible entre musique et 
cinéma avec l'utilisation possible d'un même terme pour catégoriser une partie de l'offre ayant 
les mêmes caractéristiques : celle qui ne donne aucun indice suggérant la qualité artistique, 
qui semble s'adresser plutôt aux individus les moins cultivés et qui privilégie le succès 
populaire et le spectaculaire (l'omniprésence des « effets » et « retouches » dans les extraits 
d'entretien qui parlent des films et musiques « de beauf »). Un moment de bascule est 
clairement identifiable dans l'entretien. Il se manifeste dans son hésitation à passer d'un 
registre (« les goûts et les couleurs ») à un autre (« c'est pas de la musique »). Les jugements 
de Virgile deviennent plus radicaux et se veulent moins subjectifs.  
 
Pour résumer, l'interprétation sociologique de l'entretien réalisé avec le jeune Amienois 
permet de voir un lien entre la catégorie « beauf », qui vise à associer des biens culturels et un 
public, et une méfiance a priori pour tout ce qui est porté par certains canaux de diffusion 
(NRJ, par exemple) ou pour des genres entiers (le RnB pour Virgile). Ce lien s'explique par 
                                                 
1
 « Faire durer l'entretien permet au sociologue d'explorer différentes pistes et contribue à faire progressivement 
baisser le niveau de censure de tout enquêté ; celui-ci, mis en confiance à tendance à moins se surveiller, à 
baisser sa garde » (BEAUD, 1996, p. 249).  
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l'impossibilité à s'envisager soi-même comme faisant vraiment partie du public « beauf » (à 
part dans certains contextes) et dans le sentiment, parfois diffus ou concurrencé par la 
conviction qu'il faut se montrer tolérant face à la différence, d'être objectivement dans une 
forme de bon droit à condamner, même a priori, toute une partie de l'offre et son public-type.  
 
Il y a d'autres manières pour le sociologue de vérifier si les lycéens ressentent ou non les 
différences  qui peuvent exister entre leurs pratiques culturelles (et notamment leur rapport à 
la culture) et celles d'autres spectateurs/auditeurs comme une forme de supériorité objective, 
et non pas comme une simple différence. Durant l'entretien, quand les enquêtés décrivent 
(souvent à travers des anecdotes) ces différences objectives et distinguent clairement deux 
groupes de consommateurs qui ont des réactions différentes face à la même situation (il s'agit 
souvent de l'enquêté – voire de l'enquêté et de ses amis – vs. « la plupart des jeunes », « les 
gens de ma classe » ou « les beaufs » comme on l'a vu), l'enquêteur peut par exemple essayer 
de prendre parti pour l'un. Le but est alors de faire réagir l'enquêté et voir s'il lui semble plus 
ou moins évident que les uns ont raison et les autres ont tort. Il s'agit alors, comme dans cet 
extrait de l'entretien mené avec Louisa, d'intervenir nettement  pour forcer des changements 
de contexte à partir desquels l'enquêté s'exprime
1
.  
 
« [Avec ce que tu me racontes depuis tout à l'heure, tu te vois avoir une position un peu rare, d'un 
point de vue du cinéma ou même de la culture en général, par rapport aux gens de ton âge, en 
général ?] Euh pff (silence) ouais, j'sais pas...rare, c'est un peu prétentieux, mais euh...'fin...j'sais 
que parmi les gens que j'connais euh, les 3/ 4 utilisent pas leur carte M'ra! quoi ! [Et toi, tu te dis 
quoi de ça ?] Bah...C'est dommage ! Mais d'un autre côté, tout l'monde peut pas euh...être intéressé 
par tout quoi. C'est pas grave. [Et tu dis “rare c'est un peu prétentieux”, mais est ce que tu trouves 
ça mieux d'avoir ce rapport que t'as au cinéma que le rapport pas trop curieux que tu décrivais ou 
est ce que tu te dis “bon c'est équivalent, c'est chacun son truc après tout” ?] Euh bah non, moi 
j'trouve ça mieux, parce que ça ouvre à plein d'trucs en fait ! Le Grand Palais, là (le multiplexe de 
sa ville), c'est un peu restreint quand même, comme culture ! 'Fin...moi je...si j'choisi ça, c'est que 
j'trouve ça mieux (ton de l'évidence) [Ouais, mais tu pourrais t'dire “moi c'est mon goût, je trouve 
ça mieux, mais les autres ont leur goût, tout le monde a raison...”] (elle me coupe) Ah non non ! 
J'pense pas non ! Quand même ! C'est quand même euh...quand même mieux, hein ! 'Fin moi 
je trouve (petit rire). [Mais on pourrait dire “finalement, Les Tuches (qu'elle a qualifié de “film de 
beauf” un peu plus tôt, sans l'avoir vu), on peut pas dire qu'il est mieux que Terrence Malick 
(réalisateur qu'elle affectionne particulièrement), c'est question de goût” ?] Oh bah non ! (rit 
franchement face à l'absurdité de ma proposition)...c'est p'têt plus drôle (rire) mais...Non, au 
bout d'un moment, faut pas déconner.» (Louisa)  
 
                                                 
1
 Cette méthode n'a pas été utilisée seulement pour vérifier l'existence d'un sentiment de légitimité à juger chez 
les enfants de milieux supérieurs par rapports aux publics des classes populaires. Elle a été utilisée aussi dans les 
cas inverse, et dans les cas où les lycéens décrivaient des différences objectives entre le « nous » des jeunes et le 
« eux » de l'institution (voir le chapitre 4).  
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Dans plusieurs entretiens réalisés avec des adolescents qui, comme Louisa, viennent de 
milieux supérieurs, manifestent des rapports esthétiques à la culture et croient en ce qui fonde 
la légitimité d'une partie de l'offre (la validité de l'excellence artistique comme échelle de 
mesure et le besoin impératif d'un champ culturel autonome du champ économique, 
notamment), la distinction sociale d'avec les « beaufs » se double d'une conscience de ce qui 
est dû à l'héritage culturel familial. Cet héritage est vécu comme une chance d'avoir appris à 
vivre « comme il faut » :  
 
«Achille : Si l'électro que t'entends sur Fun Radio ou W9 marche, pour moi c'est parce que ça euh... 
marche par rapport à ça, au délire de faire la fête, les filles, l'alcool... Félix : D'un côté...'fin c'est 
négatif  parce que c'est... 'fin ça donne vraiment une mauvaise image de l'électro, mais ça permet à 
d'autres personnes de s'approcher euh...de la vraie électro. Moi je sais que y a des gens qui 
écoutaient David Guetta avant d'écouter Justice, et Justice c'est vraiment un truc...'fin c'est trop 
bien ! C'est de l'électro vraiment excellente
1
.  Camila : C'est de la musique à portée ! C'est à portée 
de toi, toutes ces musiques qui passent euh...tout ce commerce. F : ouais c'est ça. C : Quand tu n'as 
pas la ...comment dire... A : La curiosité ? C : Non, pas la curiosité ! Plutôt une volonté de 
recherche...bah tu connais pas finalement les bonnes musiques ! Mais après, nous on parle de ça, 
mais les gens qui écoutent David Guetta, y a des gens, ils AIMENT David Guetta hein ! A : P'is 
aussi, c'est parce qu'on est nés dans un contexte où...(Christian proteste, Achille insiste) Si mec, 
c'est aussi par rapport à notre entourage, à nos parents, etc. ! Christian : T'inquiète pas que chez 
moi, personne s'est jamais occupé de ce que j'écoutais hein, jusqu'à la 3° et tout euh....C (s'adressant 
à Achille) : Non mais c'est vrai quoi, t'as raison, on est pas des beaufs, quoi ! Les beaufs écoutent 
David Guetta ! A : Ouais. Enfin c'est plus compliqué que ça... C : Ouais, non mais c'est... si 
j'analyse rapidement, quoi. A : Ouais 'fin...ouais, ouais en gros, ouais c'est ça. 'Fin moi je sais que 
moi mon père c'est lui qui m'a fait écouter d'la chanson française etc. Et que j'étais très content après 
de redécouvrir des trucs que mon père m'avait fait écouter. Tout en m'ouvrant à d'autres styles. (…) 
Je suis né, euh... dans la voiture on écoutait John Lennon et on écoutait Brassens et Gainsbourg.  C : 
Moi j'écoutais du funk ! F : Moi c'était Depeche Mode ou alors c'était du jazz. » (Félix, Term. S, père 
patron d'entreprise, mère professeur des écoles. Études supérieures. Achille, Term. ES, père médecin 
et mère éducatrice. Camila, 1
ère
 L, père restaurateur, mère travaille « dans la mode », niveau lycée. 
Christian, 1
ère
 S, père médecin et mère femme au foyer. Études supérieures au bac.) 
 
Dans ces cas là, notamment si l'on prend la position d'Achille (dont on voit qu'elle n'est pas 
partagée par tous) la distinction sociale ne fonctionne pas par une pure naturalisation des 
différences sociales, en oubliant ou en niant les apprentissages sociaux liés à l'environnement 
dans lequel Achille et ses amis ont grandi. Le « sentiment d'être justifié d'exister comme on 
existe » (BOURDIEU, 1979, p. 252) s'impose alors sans doute avec moins d'évidence et 
l'entretien collectif favorise les moments où une distinction indiscutable et « naturelle » peut 
être questionnée, ou renégociée d'une manière plus sociologique et perçue comme plus 
décemment présentable ou acceptable.  
                                                 
1
 Parmi les rhônalpins amateurs d'électro, 65% de ceux dont la mère a plus que le bac ont choisi David Guetta 
comme l'un des deux artiste préféré dans la liste proposée par le questionnaire, et 31% ont choisi Justice. Ceux 
dont la mère a moins que le bac sont respectivement 79% et 11% à avoir fait ces choix.  
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À plusieurs reprises, le débat à l'intérieur du groupe d'amis, amené le plus souvent par Achille, 
porte sur la légitimité à prendre des positions culturelles qui se veulent être « au dessus » des 
« gens » et qui prennent racine sur la certitude de détenir objectivement le « bon goût»
1
. 
Pourtant, constater que le débat est possible n'empêche pas de voir que ce sentiment de 
supériorité existe clairement et se manifeste dans l'extrait d'entretien avec les termes de 
l'objectivité et de la légitimité. Par exemple, le « nous » du groupe écoute la « vraie » électro 
(par rapport aux « beaufs » qui écoutent « l'électro de W9 » avec un rapport clairement 
fonctionnel à cette musique). Grâce à sa « curiosité » et sa « volonté » (autant de choses qui 
mettraient à l'abri de la passivité qui rendrait les « beaufs » plus manipulables par le 
« commerce ») ce « nous » se donne les moyens de connaître les « bonnes musiques ».  
 
La méfiance ou le dégoût a priori à l'égard de toute une partie de l'offre catégorisée comme 
étant « pour beauf » se base donc sur une volonté de distinction sociale envers un public 
caractérisé par ses rapports à la culture, plus que par les registres qu'il consomme. Ces 
rapports à la culture caractérisent toujours plutôt un public populaire et peu doté en capital 
culturel, ce qui permet au sociologue de dire que la catégorie indigène « beauf » désigne bien 
les classes populaires. On pourrait dire d'une certaine manière que la logique à la base de cette 
distinction est d'ordre qualitatif : il s'agit, à travers les bonnes manières de découvrir, à travers 
les « bons » rapports à la culture, de faire un tri a priori dans l'offre qui permet de ne pas faire 
les mêmes choix que les « beaufs. »  
Mais on trouve aussi dans les entretiens (là encore essentiellement avec les enfants issus des 
classes supérieures) une autre forme sous laquelle la volonté de distinction sociale détermine 
les manières de juger a priori. C'est une distinction cette-fois ci plutôt quantitative, qui vise à 
s'assurer qu'à travers les manières de s'orienter dans l'offre culturelle, on se garantisse de 
rester dans une forme de rareté (public restreint, initiés, « décalé », etc.). Il ne s'agit plus alors 
seulement de se distinguer d'un groupe social défini par son illégitimité et son mauvais goût, 
mais de se garantir à soi les plaisirs liés au fait d'avoir conscience d'appartenir à une forme 
« d'élite » distincte du « grand public ».  
 
 
                                                 
1
 « Achille : C'est énorme, Félix, que tu dises que t'aimes quand y'a pas d'prétention...mais si ! Félix : Pourquoi 
est ce que à chaque fois tu dis ça mec, c'est incroyable ! A : Ça m'fait toujours rigoler quand on dit qu'on aime 
quand y'a pas d'prétention. [Pourquoi ?] Parce que j'nous considère comme prétentieux ! Camila : Mais toi, Félix, 
t'es le plus prétentieux de la bande. F : J'suis le plus prétentieux de vous tous ! C'est clair ! (rires) [Il vaut mieux 
être prétentieux ou pas trop ?] A : Pas trop. L'humilité c'est très important. Christian : On sait tous qu'on est 
prétentieux, parce qu'on est hautains avec les gens (parle d'un ton blasé). Ça nous fait pas plaisir 
mais...évidemment après c'est plaisant de se sentir au-dessus d'la masse justement, en s'servant d'une culture...A : 
(le coupe) Justement, j'suis très d'accord avec ça. C'est dans la nature humaine de vouloir être un p'tit peu au 
d'ssus. Tu veux te distinguer, comme tout le monde, j'pense que tout le monde...Camila (coupe Achille) : Non 
non non ! J'suis BIEN AU DESSUS des gens de mon internat ! » 
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II. S’ASSURER UN PROFIT DE DISTINCTION : NE PAS APPARTENIR AU 
« GRAND PUBLIC » 
 
Je vais donc présenter dans cette seconde partie du chapitre comment certains indices laissent 
penser qu'un bien culturel connaît ou va connaître une grande vulgarisation et invitent de ce 
fait les lycéens des classes supérieures à développer des a priori négatifs pour ces biens 
culturels. Je montrerai aussi que le sentiment d'être distinct de la majorité des consommateurs 
(le « grand public ») participe à l'anticipation d’une expérience culturelle satisfaisante.   
 
 
2.1. La multiplici té des indice s suggérant la vu lgarisation des biens 
culture ls 
 
L'association entre des biens culturels et le « grand public » est particulièrement claire à 
l'intérieur de genres musicaux qui semblent globalement catégorisés (et condamnés, pour une 
partie des lycéens) par un seul registre de diffusion et de promotion : massive et généraliste, 
loin des canaux de l'excellence artistique. C'est le cas par exemple de la variété, dont le public 
est souvent assimilé à cette forme de « masse » homogène du « grand public ». Mais la 
majorité des genres de musique reproduisent en leur sein une division entre un marché 
restreint « d'indépendants », peu diffusés ou diffusés par des médias spécialisés, et un marché 
élargi de « majors », massivement diffusés. Il est donc finalement rare que l'ensemble d'un 
genre musical puisse être catégorisé comme « grand public » par les lycéens. Lorsque les 
enquêtés veulent préciser leurs goûts à l'intérieur des genres musicaux, soit ils désignent et 
comparent des artistes soit, soit ils proposent une sous catégorie qui distingue bien l'offre 
« condamnable » de l'autre. Ils peuvent donc parler de rock « grand public » par exemple, 
pour parler de groupes censés attirer un public nombreux et hétérogène.  
 
A l'inverse de la distinction de l'offre « pour beauf », le jugement a priori qui repose sur la 
distinction d'avec le « grand public » ne se justifie pas nécessairement par l'idée que le bien 
culturel en lui-même n'est pas de qualité. Il s'agit plutôt de se méfier du bien culturel en raison 
même de sa vulgarisation et de sa trop grande diffusion dans un public élargi. Cela fait partie 
d'un mécanisme sociologique plus général et assez simple qui consiste à ne pas se percevoir 
comme faisant partie de ce que font la « majorité des gens » 
1
 :  
 
                                                 
1
 « En fait, la plus élémentaire [des stratégies de distinction], la plus simple, consiste à fuir les biens divulgués, 
déclassés, dévalués » (BOURDIEU, 1984, p. 171) 
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« Y'en a qui vont dire tout d'suite “c'est magnifique”, parce qu'y aiment bien être comme tout 
l'monde quoi...instinct grégaire (ton clairement méprisant)...p'is non, moi j'essaie juste de m'dire 
euh “bon, ce film à l'air pas mal, il a des bonnes critiques”, euh...après, j'pense pas que j'peux être 
totalement euh...partir objectivement à chaque fois, c'est pas possible. [Et t'essaies absolument 
d'éviter l'instinct grégaire comme tu dis ?] Oui ! Ah oui, penser comme tout l'monde, c'est 
insupportable ça ! Ouais 'fin dans la vie généralement quoi ! » (Stanislas)  
 
Si la méfiance des contenus « pour beauf » s'établissait grâce à des indices sur la qualité des 
œuvres (« gros » films « d'action », musique « retouchée », etc.) et sur les manières de les 
consommer qu'on pouvait développer (musique fonctionnelle pour faire la fête, par exemple), 
les modes de diffusion de certains biens culturels peuvent devenir un indice suffisant, en 
dehors de toutes caractéristiques de l'œuvre, pour créer une forme de méfiance chez certains 
lycéens. C'est ce qui apparaît durant l'entretien avec Maëlle quand elle me parle d'un film qui 
l'a particulièrement rebutée, mais dont le nom lui échappe (c'est Sucker Punch en 
l'occurrence). Elle essaye à ma demande de m'expliquer ce qui l'a rebutée alors qu'elle ne 
connaît presque rien du film :  
 
« Bah c’est un truc avec une histoire pas géniale, un truc... oh je sais plus, je sais plus ce que c’était 
comme truc. Il y avait des affiches partout. [Ça c’est plutôt un mauvais signe ? Quand il y a 
beaucoup beaucoup de bruit autour d’un film comme ça.] Ouais, ça me donne pas envie de le 
voir. [Parce que tu te dis il va être pas bien ou pourquoi?] Ah oui non je le vois partout ça m’énerve 
et tout le monde en parle ça m’énerve, donc je sais pas ça me donne pas envie. Et souvent 
quand il y plein de pubs les gens me disent que c’est nul.  [C’est qui les gens qui peuvent te dire 
que c’est nul par exemple?] Mes amis qui font l'option ciné, ma famille... [Et tes amis de l'option, 
t'as l’impression qu'en musique, même s'ils font pas le conservatoire comme toi, par exemple, ils 
ont un point de vue qui te semble proche du tiens aussi ? Ouais, pareil. Même s'ils écoutent pas du 
tout de la musique classique, même si y connaissent moins l’harmonie tout ça. [Par exemple c’est 
quoi les points sur lesquels vous arrivez à vous mettre d’accord, du coup?] Bah, quand il y a trop 
de pub, eux aussi ils aiment pas. » (Maëlle, Term. L, père accordeur de piano, mère bibliothécaire-
copiste. Études supérieures).  
 
On voit particulièrement bien dans cet extrait d'entretien comment dans un premier temps, 
Maëlle essaye de lier son dégoût a priori à quelque chose qui se rapporte directement au film, 
à sa qualité même (« une histoire pas géniale »), avant d'abandonner et de conclure que c'est 
la promotion et le fait que le film semble intéresser « tout le monde » (sauf ses proches) qui la 
rebute. Par conséquent tous les indices qui permettent de suggérer qu'un film ou une musique 
est destiné au public le plus large possible poussent les lycéens qui n'estiment pas faire partie 
du grand public à les juger à s'en méfier
1
. 
                                                 
1
 Il est important de rappeler une nouvelle fois que, comme pour les films et les musiques « de beauf », l'indice 
de la diffusion plus ou moins grande des biens culturels permet d'autant plus facilement cette catégorisation 
quand il n'y a pas en parallèle d'autres indices qui permettent de rapprocher l'œuvre ou l'artiste de l'excellence 
artistique (la prescription d'une personne ou d'un média « de confiance », le nom d'un artiste, une récompense, un 
succès critique, des prises de position publiques de l'artiste, etc.).  
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On a identifié à travers l'exemple de Maëlle que le nombre d'affiches que l'on peut apercevoir 
à propos d'un film est l'un de ces indice. D'autres enquêtés opposent également des catégories 
associées à des formes d'exigences artistiques et la catégorie « grand public » (« bah ça va pas 
ensemble quoi, “art & essai“ et “grand public” ! », Léo, 1er ES, parents professeurs des 
écoles). Cette opposition a trois intérêts pour les lycéens qui la proposent : replacer le « grand 
public » (dont ils se dissocient) du côté de l'incompétence artistique, et pouvoir utiliser des 
catégories comme « art & essai » à la fois pour filtrer les « mauvais contenus » et pour 
s'assurer une forme de rareté et des profits de distinction. 
Les moments de navigation sur internet ont permis de voir comment la recherche d'une 
distinction entre soi et le grand public pouvait structurer des manières de s'orienter dans 
l'offre. Les lycéens concernés s'aidaient pour cela de la manière dont le travail éditorial de 
certaines plateformes présente cette offre. J'ai pu notamment l'observer sur des plateformes 
régulièrement utilisées par les adolescents, comme Deezer ou AlloCiné, qui ont par ailleurs 
l'avantage de rendre disponible sur un même espace des contenus qui connaissent un très 
grand succès populaire et d'autres infiniment plus confidentiels. Le site spécialisé dans le 
cinéma met par exemple en avant sur sa page d'accueil les trois films qui bénéficient du plus 
grand nombre de copies (« films toujours à l'affiche ») ou ceux dont la bande-annonce a été la 
plus visionnée (« films les plus attendus »). Ce travail de mise en avant qui s'apparente à la 
mise en place d'une « tête de gondole » dans les magasins physiques doit attirer l'attention des 
internautes vers les films censés capter le public le plus nombreux. Pourtant, le fait même de 
placer certains films dans ces rubriques peut rendre leur consommation inenvisageable aux 
yeux d'adolescents qui n'estiment pas forcément appartenir au « grand public », ni accorder 
une grande importance au succès populaire ou à l'excellence démocratique comme échelle de 
mesure de la qualité. Cela ne les empêche pas forcément de voir un jour ou l'autre ces films, le 
plus souvent lors de pratiques d'accompagnement ou dans des contextes décrits comme 
particuliers (délassement, second degré, « délire » entre amis, etc. (LAHIRE, 2004)). Ils 
peuvent même réviser leur jugement quand je leur demande de regarder les films présentés 
plus attentivement pour me les décrire ou quand des membres de l'entourage en qui ils ont 
confiance vantent les qualités de ces films. Mais ces rubriques d'AlloCiné permettent bien en 
elles-mêmes, à travers la sélection qu'elles opèrent, de construire des avis a priori y compris 
sur des films dont on ne sait rien.  
 
« [Tu cliquerais sur ces films là (dans les rubriques évoquées plus haut) ou pas trop ?] (rire franc) 
euh...[Ça t'fait rire comme idée ?] Oui (rire) parce que c'est (rire)...non ! Non, pas trop. [“Les films 
les plus attendus” c'est aussi les films que t'attends le plus toi, en général ?] Euh pff...pas vraiment 
non (rire). [C'est surprenant ou pas ?] Non, parce que c'est des films euh...américains, 'fin des films 
qui sont quand même...c'est souvent des suites, déjà. Mais c'est des films qui...'fin...des films 
grands publics, qui vont faire beaucoup d'entrées, etc. » (Léo, 1er ES, parents professeurs des 
écoles).  
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« [C'est “les films les plus attendus” par qui alors ?] Bah, le grand public ! Par le...la plupart 
de...plein d'gens ! Plein d'gens qui vont au cinéma ! [Et vu que toi ces films t'intéressent pas du 
tout, ça veut dire que t'es pas du grand public, toi ?] Euh, j'crois pas non ! (très net) Bah, sinon j'irai 
voir des films qui sont euh...au Grand Palais [Et c'est plutôt bien de pas faire partie du grand 
public, ou c'est chiant parce qu'on peut moins aller au cinéma avec des gens, comme tu me 
racontais ?] Oh bah non ! (grand sourire) Moi je trouve ça bien, hein, j'ai pas besoin d'y aller tout 
l'temps (au Grand Palais) ! J'y vais quand j'ai envie d'voir un film euh...qui m'plaît ! Oh non, moi 
j'trouve que c'est mieux, ouais ! [De pas faire partie du grand public ?] Oui oui ! (très net) » 
(Louisa, Term L, père cadre du privé, mère professeur de français et histoire-géo en CFA. 
Diplômés du supérieur)  
 
Au delà du fait de se servir des rubriques proposées par la plateforme pour catégoriser les 
films qui y figurent et s'en détourner, on voit que Léo et Louisa ne sont pas surpris de ne pas 
faire ce qu'ils attendent pourtant de « la plupart des gens ». On comprend, notamment à 
travers les rires, qu'ils vivent bien le fait de s'orienter à « contre courant » en matière de 
cinéma. On pourrait même parler d'une forme de fierté et de plaisir retirés du profit de 
distinction qui consiste à ne pas s'alimenter aux mêmes sources de découverte (et selon les 
mêmes critères) que le « eux » du « grand public ». La prise en compte de cette fierté me 
semble indispensable pour bien comprendre la manière dont une partie des adolescents des 
classes supérieures construisent leurs manières de découvrir et définissent leur univers des 
envisageables.  
 
 
2.2 L'anticipation du (dé)plaisi r culturel lié au profi t de distinction : la 
recherche d'un profi t de légitimité  
 
Parmi les chercheurs qui s'attachent à vérifier en quoi les outils conceptuels proposés par 
Pierre Bourdieu dans La Distinction permettent encore aujourd'hui de comprendre les 
pratiques culturelles des individus, la plupart présentent les profits de distinction liés à 
certaines pratiques ou goûts essentiellement (voire uniquement) comme des gains censés être 
rentables d'une manière ou d'une autre dans un rapport de domination sociale (voir par 
exemple COULANGEON, 2011 ; 2013). Ils n'insistent sans doute pas assez sur le fait que les 
profits de distinction sont aussi un moteur du plaisir qui fait partie intégrante de l'expérience 
culturelle procurée par certains biens et certaines pratiques. J'insisterai ici sur la manière dont 
l'anticipation de ce plaisir permet de comprendre pourquoi certains films ou certaines 
musiques apparaissent comme particulièrement désirables aux yeux d'une partie des lycéens.  
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Exactement comme ils permettent de faire émerger certains discours justifiant la méfiance 
envers les contenus destinés au « grand public », les moments où les enquêtés doivent 
s'orienter dans l'offre pléthorique proposée par des plateforme comme Deezer, YouTube ou 
AlloCiné montrent aussi comment certains lycéens des classes supérieures recherchent 
explicitement des formes de rareté en les associant non pas simplement à une distinction, mais 
à l'anticipation d'un plaisir d'auditeur ou de spectateur. Alexandre l'exprime de la plus simple 
des manières à travers les mots clé qu'il choisi pour trouver des musiques qui pourraient lui 
plaire.  
 
« [En rock, comment tu peux découvrir des nouveaux artistes ?] Un  peu internet...y'a des amis 
aussi. [Comment tu fais, sur Internet ?] Y'avait Deezer, j'fouillais un peu. Ou alors j'tombe sur des 
sites. Par exemple, j'tapais...euh... “musique sympa pas très connue” et ça sort des forums, par 
exemple, et p'is on trouve des gens qui mettent des liens. Parfois c'est franchement nul, et y'a des 
fois, c'est vraiment bien. [Et pourquoi “musique sympa pas très connue” ? Sur quoi t'espères 
tomber en mettant ça ?] Sur un p'tit truc euh, un p'tit groupe, j'sais pas, du quartier. J'trouve que 
ce s'rait vraiment bien. » (1
ère
 S. Mère élue politique, Bac +3. Père ingénieur, Grande Ecole). 
 
L'ensemble du mécanisme de cette distinction s'exprime particulièrement bien dans l'entretien 
avec Louisa. Exactement comme dans le cas de Virgile, c'est dans les derniers moments de la 
discussion avec la lycéenne que ces propos peuvent être tenus de la manière dont ils sont 
tenus, à la fois parce qu'elle perçoit (consciemment ou non) qu'elle ne sera pas jugée 
négativement sur certaines opinions, et parce que je dispose de plus d'informations pour lui 
faire préciser des propos plus finement dans mes relances et pour proposer un contexte de 
discussion plus adapté à l'émergence de certains propos (on pourrait sans doute dire à 
l'actualisation de certaines dispositions).  
 
« [Le fait que ceux que t'appelles les “vrais artistes” (qu'elle vient d'opposer à plusieurs artistes qui 
passent à la radio et qu'elle met dans la catégorie “musique commerciale”) soient moins diffusés, 
comme tu le constates toi, c'est logique ?] Bah (réflexion) justement, moi j'trouve ça mieux 
que...y'ait c't'espèce de catégorie “musique commerciale”, parce que...Justement, Tyler Jon (un ami 
plus âgé avec qui elle partage beaucoup en matière de musique et cinéma), y m'disait des fois “oui 
euh, c'est dommage qu'y passent ces musiques là”, en parlant d'ces musiques à la con quoi ! Les 
musiques qu'y passent tout l'temps. Moi j'suis pas d'accord ! J'trouve que c'est bien parce que si 
y passaient euh, j'sais pas euh, si y passaient PJ Harvey à la radio, moi j'trouverai ça dommage 
quoi ! Parce que tout l'monde écouterait et euh, bah...ça perdrait d'son intensité quoi ! Ça 
perdrait de c'que ça a de...d'intègre j'trouve ! [Le fait de trop l'diffuser ?] Ouais ! Que tous ces gens 
qui écoutent que des trucs euh, n'importe comment (ton vraiment dégoûté), y écoutent ça, moi 
ça me...j'trouverai ça bizarre quoi ! [T'aurai l'impression que t'es dans l'même sac que tous ces 
gens, si y écoutaient ça ?] Euh...pff, non j'pense pas, non c'est pas ça l'problème, c'est que (silence) 
bah que ça a pas sa place ici quoi ! 'Fin moi j'trouve que ça mérite plutôt d'être écouté par 
quelqu'un qui a le...qui connaît le rock ! Qui aime bien ça, que...voilà ! Qui connaît d'autres 
trucs, quoi ! Voilà, pas quelqu'un comme ça, qu'arrive et qui...qui écoute ça, qui trouve ça 
bien, voilà...[Quand t'as dis “comme ça”, t'as fais un geste de la main, ça veut dire “n'importe 
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comment” ?] Oui oui ! Comme ça, euh...'fin qu'écoute euh qu'écoute plein d'trucs pourris et qui 
euh...qui écoute ça au milieu, moi j'trouverai que...'fin justement, ça classe plutôt PJ Harvey dans 
les trucs pourris quoi ! (rire) [Ça contaminerait un peu le truc ?] Ouais voilà ! [Et alors qui écoute 
un peu des trucs pourris comme ça, qui écoute n'importe comment ? T'arrives à imaginer des gens 
dans ta tête ?] Euh...pff (silence) bah j'sais pas ! Y'a...hm...mais pareil, hein, c'est pas péjoratif de 
dire que quelqu'un écoute la radio ou des trucs pourris ! 'Fin moi j'trouve que c'est pas grave, hein, 
c'est bien...c'est bien pour tout l'monde, hein ! (rire) Tout l'monde préfère...chaque truc, hein, mais 
euh...euh ben...les gens qu'écoutent ça ben...J'sais pas, la plupart des gens ! (silence, semble 
réfléchir). [Dans ton lycée, si je choisi 100 élèves au hasard, y'en aurait plus dans ces 100 qui 
écoutent un peu n'importe quoi n'importe comment que des gens qui écoutent des “vrais artistes” 
ou pas forcément ?] Oui ! Oh oui j'pense, oui ! Oui. Même si...y doivent connaître 2 ou 3 trucs 
euh...qu'y sont seuls à connaître mais bon. [Et y'a un rapport avec ceux qui vont au Grand Palais 
ou...] (elle me coupe, sur un ton très vif) Oui oui ! J'pense que oui, ça va avec quoi ! Les gens 
qu'utilisent pas leur carte M'ra! euh...y écoutent que des trucs qui passent à la radio à mon avis ! 
Enfin...c'est pas...j'veux pas faire de généralités, mais... en général, j'ai l'impression que c'est un 
peu ça ! »  
 
Cet extrait d'entretien aborde plusieurs points déjà évoqués dans ce chapitre (la description de 
rapports à la culture qu'on estime méprisables, la difficulté à affirmer dans le cadre de 
l'entretien un sentiment de supériorité, etc.). Mais l'essentiel à retenir est le plaidoyer de 
Louisa non pas uniquement pour la distinction sociale en elle-même, mais pour l'intensité de 
l'expérience culturelle à laquelle participe le profit de distinction (« ça perdrait d'son intensité 
quoi ! »). La diffusion massive, en amenant le « grand public » vers certains biens culturels, 
n'étend pas le plaisir de leur consommation à tous : elle l'enlève à ceux qui en avaient 
jusqu'alors le privilège Cela se rapproche donc plus de ce que Pierre Bourdieu appelle un 
« profit de légitimité », sans pour autant être tout à fait similaire à cette définition : « Du fait 
que leur appropriation suppose des dispositions et des compétences qui ne sont pas 
universellement distribuées (bien qu'elles aient l'apparence de l'innéité), les œuvres culturelles 
font l'objet d'une appropriation exclusive, matérielle ou symbolique, et, fonctionnant comme 
capital culturel (objectivé ou incorporé), assurent un profit de distinction, proportionné à la 
rareté des instruments nécessaires à leur appropriation, et un profit de légitimité, profit par 
excellence, consistant dans le fait de se sentir justifié d'exister (comme on existe), d'être 
comme il faut (être). » (BOURDIEU, 1979, p. 252).  
Il me semble en effet difficile de distinguer comme semble le faire Bourdieu profit de 
distinction et profit de légitimité dans les expériences culturelles d'une partie des lycéens les 
plus dotés en capital culturel. La recherche de la rareté ne devient logique que lorsqu'elle 
apporte une forme de plaisir et qu'elle est associée à l'impression « d'être comme il faut être ».  
Ce profit de distinction ne repose pas uniquement sur une séparation claire des registres (nom 
de styles de musique, etc.) mais aussi sur une séparation des modes et de degré de diffusion 
entre les registres ou entre les différents artistes d’un même registre. C'est bien sur ce dernier 
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point que repose la vulgarisation, telle que définie par Pierre Bourdieu, c'est à dire la 
diffusion « au delà du groupe des récepteurs légitimes » (1979 p. 92).  
On retrouve des propos proches de ceux de Louisa chez des adolescents qui aiment des 
artistes ayant connu, à une étape déjà avancée de leur carrière artistique, le succès populaire 
avec la diffusion massive d'un single. Celui-ci amène vers le groupe des « mauvais » auditeurs 
qui ne connaissent pas (ou très peu) le reste de la carrière de l'artiste et ne mettent pas en 
relation ce single avec le reste de son travail, qui n'écoutent pas « comme il faut » sa musique, 
qui ne savent pas la classer ou la situer dans l'histoire de l'art :  
 
« François : C'est comme euh...ceux qui écoutent juste Another Brick In The Wall et qu'ont pas 
écouté l'reste de l'album (The Wall, de Pink Floyd, le groupé préféré de Josselin et François)
1
 ! Alors 
que tout se suit dans l'album ! [Et ça, ça fait quoi ?] Josselin : Ah, c'est dégueulasse de faire ça ! F : 
Déjà, y appellent la musique “ The Wall ” ! Ça m'rend fou ! J : Si c'est pas “brick in the wall” F : 
Ouais ! (rire) ». Josselin, Term S, parents commerçants, BTS, François, Bac Pro, mère secrétaire, 
Bac, père maçon, pas de diplôme) 
 
Bourdieu notait ainsi le paradoxe que vivent certains groupes d'individus entre volonté de 
démocratisation et attachement à ce qui fait leur privilège : « La simple translation de la 
structure de la distribution entre les classes d'un bien ou d'une pratique (c'est à dire 
l'accroissement à peu près identique de la part de chaque classe des détenteurs de ce bien) a 
pour effet d'en diminuer la rareté et la valeur distinctive et de menacer la distinction des 
anciens détenteurs. On comprend que, partagés entre l'intérêt pour le prosélytisme culturel, 
c'est à dire pour la conquête du marché par l'auto-divulgation qui les incline aux entreprises de 
vulgarisation, et l'anxiété de leur distinction culturelle, seule base objective de leur rareté, les 
intellectuels et les artistes entretiennent avec tout ce qui touche à la “démocratisation de la 
culture” une relation d'une extrême ambivalence qui se manifeste par exemple dans un 
discours double ou, mieux, dédoublé sur les rapports entre les institutions de diffusion 
culturelle et le public. » (BOURDIEU, 1979, p.253-254).  
Le plaidoyer de Louisa oblige à lire différemment cette réflexion de Pierre Bourdieu, en 
envisageant plus seulement ce que le profit de distinction permet en termes de domination 
sociale. Pour cela, il faut l'aborder dans le cadre du débat qui, en sociologie de la culture, 
oppose les tenants d'une sociologie critique et ceux d'une sociologie pragmatique de 
l'attachement (telle que proposée notamment par Antoine Hennion ou, dans le cas du cinéma, 
par exemple Jean-Marc Leveratto). Pour situer ce débat, on peut reprendre les propos 
d'Antoine Hennion dans La Passion Musicale, un texte qui vise à s'opposer très clairement à 
l'approche critique des auditeurs de musique telle que proposée par Bourdieu et par une assez 
large partie de la sociologie française qui a suivi la publication de La Distinction :  
                                                 
1
 Parmi les amateurs rhônalpins de rock, 14% de ceux dont la mère a plus que le bac ont choisi Pink Floyd 
comme l'un des deux artiste préféré dans la liste proposée par le questionnaire, contre 8% de ceux dont la mère a 
moins que le bac.  
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« Première piste, donc, pour refaire cette relation entre la musique comme art et la musique 
comme goût, à partir de la reprise en compte de ses supports : réhabiliter l'auditeur, comme 
siège de sentiment, d'émotion, de passion, d'enthousiasme, de plaisir ; d'états, mais qui soient 
liés aux situations, imbriqués dans leurs dispositifs techniques et sociaux, au lieu d'être 
justement définis par leur extraction hors des circonstances, des artifices, des effets de groupe 
ou des particularités locales » ( 1993, p. 375).  
Hennion déclinera ensuite ce programme de recherche dans plusieurs autres écrits, en 
insistant systématiquement sur la prise en compte des ressorts du plaisir de l'amateur et des 
médiations qui sont nécessaires à l'émergence d'expériences esthétiques et culturelles 
singulières. Cette prise en compte doit servir d'alternative à l'analyse du goût par une 
sociologie critique qui, en voulant révéler les enjeux de domination sociale dans les pratiques 
culturelles, a tendance à traiter les individus comme des « idiots culturels » : « Pourquoi 
s'intéresser aux pratiques des amateurs, pourquoi écouter en détail l'expression de leurs 
sensations, s'ils ne sont que les jouets de mécanismes sociaux qui les dépassent ? (...) A 
l'inverse, nous voudrions montrer que les amateurs ignorent l'opposition polaire entre l'objet et 
le social (…) Pour produire un tel compte rendu, il est nécessaire de se rapprocher 
considérablement des goûts et des pratiques de ces amateurs, de prendre au sérieux leurs 
descriptions comme l'expérience d'un plaisir, l'expression et l'émotion collectivement vécues 
par des sujets et des corps à travers des objets et des procédures spécifiques. »  Il s'agit donc 
de faire « une autre sociologie du goût, une sociologie qui ne prenne pas le goût pour un 
signe, ou ne délègue pas à l'esthétique et à la musicologie le soin d'en faire le résidu des 
oeuvres ». (HENNION et al, 2000, pp. 29 et 39).  
Ce programme me semble effectivement indispensable dans le cadre d'une sociologie des 
pratiques culturelles qui ne peut pas ignorer les spécificités de son objet et les expériences que 
font vivre concrètement les pratiques culturelles aux individus. Les enquêtés cités dans les 
pages précédentes parlent bien de plaisir (ou, plus souvent, de l'anticipation d'un plaisir ou 
d'un déplaisir) et l'analyse de leurs propos s'efforce de replacer ceux-ci dans des contextes et 
des dispositifs – pas forcément des dispositifs de consommation, comme ceux auxquels pense 
essentiellement Hennion, mais surtout des dispositifs de découverte. Il ne s'agit donc pas 
d'essayer de faire disparaître la relation avec la musique ou le cinéma comme expérience 
individuelle corporelle, ni de penser que les objets singuliers de ces expériences sont 
parfaitement interchangeables (à partir du moment où ils représentent les mêmes « signes » 
sociaux). Mais, même en voulant rester fidèle au programme proposé par Hennion, les 
éléments issus du corpus de terrain présentés ici obligent à conclure que  l'apport théorique de 
la sociologie critique et la compréhension des enjeux de distinction dans lesquels sont prises 
les manières de catégoriser les biens culturels restent indispensables pour comprendre 
réellement, dans le cas de Louisa et d'autres, ce qui crée l'anticipation du (dé)plaisir, le 
sentiment d'appartenance à une communauté de consommateurs, et ce qui fait qu'une « prise » 
peut être ou non identifiée comme telle pour atteindre la félicité dans l'expérience culturelle.  
Chapitre 3 – Les mécanismes de distinction sociale dans les avis a priori 
 
 
208 
 
La prise en compte préalable du public (imaginé ou réel) d'un film, d'un groupe de musique, 
d'un genre entier, participe à façonner l'expérience de sa réception. Elle fait complètement 
partie d'un plaisir qui se manifeste corporellement avant, pendant, et après la consommation 
du bien culturel. Si, comme tout tend à le prouver, ce plaisir dépend effectivement de 
« dispositifs techniques et sociaux », de médiateurs qui entourent l'œuvre, alors il faut aussi 
prendre en compte les enjeux de distinction, les croyances collectives en des ordres de 
légitimité différents, les volumes de diffusion, etc., comme des médiations essentielles dans la 
définition de l'expérience culturelle des amateurs. Pour le dire autrement, une sociologie qui 
se veut réellement attentive aux « prises » qui permettent le plaisir ou au contraire qui 
empêche de se rendre sensible à des objets singuliers ne peut pas faire l'économie de l'analyse 
des mécanismes de distinction, de l'intériorisation de manières de penser la culture - manières 
socialement distinctes et inégales dans leurs rapports de force dans une société donnée, à un 
moment donné.  
Or le plaisir culturel lié directement au profit de distinction est un oubli systématique dans la 
sociologie pragmatique des attachements, comme c'est le cas dans la définition de la 
« cinéphilie savante » proposée par Jullier et Leveratto : « c'est une cinéphilie équipée par 
l'écriture sur le cinéma, une cinéphilie résultant de l'entrelacement du plaisir pris au spectacle 
cinématographique et de la culture de plaisir esthétique transmise par les études secondaires ». 
(2010, p. 13). On peut donc être (doublement) surpris de voir Hervé Glévarec utiliser la 
notion de « plaisir » comme une preuve de l'incapacité d'une théorie critique à aider le 
chercheur à comprendre ce qui se joue « vraiment » dans les pratiques culturelles des 
individus : « Ce qui n'est jamais questionné – en France au moins – c'est bien le fait que la 
culture soit du savoir, or la culture et les œuvres artistiques n'appartiennent-elles pas à un 
autre registre, celui du plaisir principalement? (…) Le plaisir (…) dès qu'il est introduit en 
sociologie, met en question la définition de la culture comme mode de connaissance. (…) Le 
point de vue élitiste défendra la culture comme mode de connaissance, le point de vue 
sociologique comme capital ou compétence, mais tous deux présupposent que les œuvres 
culturelles (artistiques) sont un savoir. On trouve chez Bourdieu cette idée que l'amour de l'art 
est conditionné par un savoir scolaire. Or si les œuvres de culture contiennent du savoir, cela 
ne suffit pas pour autant à définir la culture : la part culturelle d'un bien symbolique quel qu'il 
soit n'est pas réductible à sa part de savoir. » (2010, p. 166) 
Glévarec semble oublier un peu vite que le « savoir scolaire » aide bien à développer une 
forme de plaisir spécifique (celle relevée par Julier et Leveratto, à savoir le plaisir esthétique) 
et qu'il n'est pas possible de démêler dans l'expérience culturelle ce qui tient au savoir, à la 
dimension sociale de la pratique culturelle (qui va de l'anticipation de l'affichage d'une 
position sur les différentes scènes sociales (PASQUIER, 1999) à la prise en compte a priori de 
différents degré de vulgarisation, de consécration, etc. des biens culturels) et à la « part 
culturelle d'un bien symbolique ».  
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Si on relit les propos de Louisa en s'interdisant le recours aux théories issues de La Distinction 
comme grille d'analyse possible, alors on serait tenté de décrire la lycéenne comme une 
personne irrationnelle, pour qui le fait que des individus écoutent avec plaisir ce qu'elle estime 
être de la bonne musique (« quelqu 'un comme ça, qu'arrive et qui...et qui écoute ça, qui 
trouve ça bien ») peut représenter une menace à sa propre appréciation, quand bien même ces 
individus ne sont pas là quand elle écoute la musique de PJ Harvey, ou même qu'elle ne les 
fréquente jamais.  
 
 
* 
*     * 
 
 
Si les enfants des classes populaires dessinent plus souvent que les autres un univers des 
envisageables dont les frontières établissent ce qui est « de leur âge » et « de leur sexe », il y a 
en revanche un enjeux plus important pour les enfants des classes supérieures à identifier 
avant même d'en avoir fait l'expérience les biens culturels qui semblent être destinés à une 
vulgarisation trop importante et/ou à un public aux goûts et aux rapports à la culture beaucoup 
plus populaires. Ce qui rend logique (et efficace) ces manières de façonner son univers des 
envisageables, ce n'est pas seulement la poursuite d'une distinction sociale censée être 
rentable dans un rapport de domination entre groupes (même si le maintient des rapports de 
domination est une conséquence de cette manière de s'orienter). C'est avant tout le fait 
d'associer inconsciemment les biens pour « le grand public » ou pour « les beaufs » à des 
formes de déplaisir autant artistiques que sociaux. 
Les lycéens qui ont hérité, dans un cadre familial ou autre, d'un certain capital culturel 
peuvent s'appuyer plus facilement que les autres sur un sentiment de légitimité dans le dégoût 
a priori pour des films et des musiques qui s'adressent vraisemblablement à un public moins 
compétent et cultivé qu'eux. Sans avoir à exprimer cette distinction dans une forme de pure 
snobisme ou de racisme de classe qu'ils trouvent eux-mêmes intolérables (ils présentent ça 
comme de « mauvaises raisons » d'être rebutés par certains contenus), ils peuvent pourtant se 
fier à des manières de découvrir et de catégoriser censées éviter de consommer la même chose 
que les individus des classes populaires et que le « grand public ». Les enfants des classes 
populaires peuvent eux aussi se montrer particulièrement réticents à consommer des musiques 
et des films qu'ils estiment être pour un public d'autre milieux sociaux, mais ont beaucoup 
moins souvent les ressources (cognitives mais aussi institutionnelles) pour appuyer leur 
dégoût a priori sur de « bonnes raisons » artistiques. Comme on le verra dans le chapitre 
suivant, ils consentent souvent à reconnaître la légitimité des instances de légitimation 
traditionnelles comme l'École et à admettre une forme de « moindre valence » de leurs 
rapports à la culture.  
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PARTIE 2 : La réception du travail de présentation 
des « prescripteurs» 
 
 
 
 
Cette seconde partie va traiter des différents « prescripteurs » qui concourent à créer chez les 
différents lycéens non seulement l'univers des possibles, en permettant de découvrir 
l'existence de musiques et de films, mais aussi l'univers des envisageables,
, 
en fournissant aux 
adolescents les différents indices à partir desquels ils peuvent catégoriser et juger a priori. Il 
ne s'agira pas de lister de manière exhaustive ce que ces « prescripteurs » permettent de 
découvrir, ni même d'étudier précisément le travail concret de ces prescripteurs comme ont pu 
le faire d'autres auteurs (KARPIK 1998 ; ROUEFF, 2013a, ROUEFF et al., 2011;  HENNION 
1981 ; BEUSCART et MELLET, 2012 ; PASQUIER, et al., 2014). L'objectif de cette partie 
est d'observer la réception du travail implicite ou explicite de ces différents « prescripteurs », 
de comprendre pourquoi les musiques et les films portés par ces différents « prescripteurs » et 
par leur « flux discursif » (HALL, 1994) singulier n'ont pas les mêmes chances d'être 
catégorisées et/ou jugées a priori de la même manière par les différents lycéens. Il s'agira de 
montrer à chaque fois comment la réception des présentations particulières participent à la 
catégorisation (même « molle », inconsciente, désordonnée, floue...) de ceux-ci, et comment 
les avis a priori découlent logiquement de ces catégorisations
1
. 
 
Les trois chapitres de cette seconde partie déclineront la réception de « prescripteurs » précis : 
tout d'abord l'école et l'action culturelle institutionnelle, puis les intermédiaires du marché 
(des campagnes promotionnelles les plus intensives aux médias les plus spécialisés), et enfin 
les membres de l'entourage social. 
Quels qu'ils soient et quels que soient leurs objectifs, les « prescripteurs » donnent des indices 
que les lycéens peuvent utiliser pour catégoriser a priori les offres culturelles présentées, et 
donc aussi pour juger a priori ces dernières. Ces indices sont liés autant à la prise en compte 
                                                 
1
 Mon travail de terrain n'a pas porté sur la manière dont les « prescripteurs » encodent leur discours 
explicitement ou implicitement dans ces flux discursif, et à part à de rares occasions (comme dans le cas de 
Lycéens et Apprentis Au Cinéma, dont j'ai eu l'opportunité d'observer le fonctionnement), je ne pourrai donc pas 
détailler quelle est l'information (la catégorisation, etc.) qui est censée être transmise, comme Florence Eloy a pu 
le faire par exemple avec le cours de musique au collège, en déroulant entièrement le fil depuis la rédaction du 
programme jusqu'à ce que « font » les élèves de l'enseignement en passant par les situations d'enseignement 
concrètes en classe. Il faut donc rappeler que le travail effectué pour cette thèse a été fait dans le cadre bien 
précis d'une enquête de réception, tout en étant aussi attentif que possible aux catégorisations et aux visions de la 
qualité proposées par les différents « prescripteurs » (et qui permettent par exemple de repérer des discours 
ventant plutôt l'excellence artistique ou l'excellence démocratique).  
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de qui sont ces « prescripteurs » (institutions, médias spécialisés ou généralistes, camarade, 
copain ou ami, parents, etc.) qu'à ce qu'ils disent directement ou indirectement des films et des 
musiques qu'ils présentent (par leur discours, leur prise de position, par des choix éditoriaux, 
graphiques, etc.). Comme l'ont montré de manière assez différente mais complémentaire 
Pierre Bourdieu et Lucien Karpik au sujet notamment des marchés culturels (BOURDIEU, 
1992 ; KARPIK, 2007), les multiples catégories de « prescripteurs » peuvent être tout à fait 
contradictoires entre elles, proposer des catégorisations de musiques et de films très 
différentes, défendre des échelles de mesure de la qualité qui font que ce qui est au sommet 
chez les uns peut être tout en bas pour d'autres. Les différents « prescripteurs » peuvent donc 
parler précisément du même artiste, de la même œuvre, mais en parler de manière très 
différente. En outre, les indices qu'ils donnent à travers leurs présentations de ces biens 
culturels ne sont pas des stimuli qui vont faire réagir tous les lycéens de la même manière. Ils 
ne sont pas même forcément considérés par tous comme étant des indices permettant de 
construire un avis a priori. 
 A travers la prise en compte du passé incorporé des individus, qui se manifeste notamment 
sous la forme de rapports à la culture, le fil rouge de la partie sera notamment de comprendre 
ce qui fonde aux yeux des lycéens la crédibilité des différents « prescripteurs » dans leur 
capacité à faire découvrir de « bonnes » musiques et de « bons » films. On verra notamment 
dans de nombreux cas comment les croyances des lycéens en la validité d'échelles de mesure 
de la qualité, comme l'excellence démocratique ou l'excellence artistique, fondent la confiance 
en certains « prescripteurs » plutôt que d'autres.  
 
En outre, et c'est une conséquence du point précédent, la prise en compte de la temporalité des 
expositions à différentes présentations est une dimension importante. Il faut ainsi se demander 
quelle catégorie de « prescripteurs » a présenté en premier le bien culturel et de quelle 
manière. Schématiquement, on verra que la première présentation permet la catégorisation du 
bien culturel et qu'il faut d'autres présentations, venant de « prescripteurs » jugés au moins 
aussi crédibles, pour que les catégorisations et jugements a priori puissent évoluer (parfois 
radicalement et en très peu de temps). Les différentes prescriptions peuvent aussi venir se 
renforcer en défendant des catégorisations et des échelles de qualité similaires. Quand c'est le 
cas, certains avis a priori ont la force de l'évidence. Celle-ci, souvent difficile à verbaliser, 
n'est alors questionnée que par l'enquêteur.  
 
En raison de la relative homogénéité de son discours et de son travail de présentation explicite 
la catégorie de « prescripteurs » la plus facile à étudier est celle qui regroupe les efforts 
institutionnels pour favoriser la diffusion d'une partie de l'offre musicale et cinématographique 
auprès des lycéens. Je vais donc étudier, dans le premier chapitre de cette seconde partie, ce 
que les injonctions et prescriptions scolaires et institutionnelles concurrent à produire dans les 
avis a priori des différents lycéens. 
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 CHAPITRE 4 - La réception des prescriptions 
institutionnelles : degré et formes de croyance en la 
légitimité des institutions à reconnaître la qualité.  
 
 
 
 
Les acteurs institutionnels qui s'engagent dans des formes d'actions culturelles auprès du 
jeune public sont les seuls « prescripteurs » à avoir organisé, systématisé, objectivé leur 
travail de présentation d'une partie de l'offre culturelle et des rapports à la culture qu'ils 
défendent. On trouve donc auprès des institutions un discours relativement clair et univoque 
sur ce qui est prescrit, soit en termes de registres, soit dans les manières de les consommer, de 
les catégoriser et de les évaluer.  
 
Les institutions sont également les seuls prescripteurs à adresser ce message organisé à un 
public qui est non seulement objectivement segmenté mais également captif : tous les lycéens 
sont, ou ont été exposés à des moments précis à des injonctions scolaires relativement 
comparables et tous vont donc construire d'une manière ou d'une autre des catégorisations et 
des avis sur l'offre musicale et cinématographique présentée par les institutions. 
 
Enfin, j'aurai parfois l'occasion de souligner l'intérêt particulier qu'il y a à travailler sur les 
prescriptions institutionnelles en matière de musique et de cinéma par comparaison à ce qu'on 
aurait pu faire dans le domaine du théâtre (et plus largement de spectacle vivant) ou des 
Beaux-Arts, par exemple. Dans ces derniers cas, les institutions sont très souvent les seules 
sources d'exposition à ces pratiques auprès des lycéens : il n'y a pas de pratiques constituées 
chez la plupart d'entre eux, pas de pratique ordinaire et peu de concurrence entre différentes 
formes de prescriptions et de discours sur ce qui fait la « qualité » dans ces domaines.  
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Pratiques, consommations, rapports à la culture ordinaires : définition. 
 
Le terme « ordinaire » tel que je l'utilise pour décrire certaines consommations, certaines manières de 
découvrir, certaines manières de catégoriser ou de consommer doit être défini précisément. D'autant plus 
que le terme en lui même a été utilisé par certains chercheurs pour décrire une réalité proche, mais 
néanmoins différente de celle que je cherche à décrire.  
 
Christine Détrez (dans ses propres travaux ou avec Baudelot et Cartier) parle de lectures « ordinaires » pour 
désigner des lectures participatives, qui visent un but pratique et/ou éthique, des lectures construites via des 
« schèmes ordinaires de perception ». La conclusion de Et Pourtant ils lisent (1999), notamment la page 
243, est à ce sujet très claire. Les auteurs se placent ainsi dans la continuité de Pierre Bourdieu, qui parle de 
« perceptions ordinaires » pour les opposer aux « perceptions esthétiques » (1971). Détrez, Baudelot et 
Cartier ajoutent au terme ordinaire le fait que ces manières de lire sont bien plus largement distribuées chez 
les acteurs que celle (savante et esthétique) que veut promouvoir le lycée
1
 : « En dehors de tout ce qui les 
sépare, les collégiens, d'une part, les membres des classes populaires, d'autre part, ont en commun de n'avoir 
pas (ou pas encore) été exposés à l'inculcation d'une scolarité littéraire classique telle qu'on la dispense dans 
les lycées. Leurs façons de lire et de se comporter à l'égard des livres se sont donc formées en dehors des 
classes de français du lycée. (…) Ce mode de lecture déborde de beaucoup, socialement et historiquement, 
le cadre de ces deux catégories de lecteurs. C'est pourquoi nous le qualifions d'ordinaire. » (BAUDELOT, 
CARTIER, DETREZ, 1999, p.160). » Dans cette optique, les lectures ordinaires s'opposent donc 
nécessairement à celles qui sont enseignées au lycée. Fanny Renard ne trouve pas le terme « ordinaire » 
satisfaisant, tel qu'il est utilisé par Christine Détrez. Elle pointe notamment qu'à la lecture des travaux de 
Détrez « la lecture ordinaire semble dispensée de soutiens proprement lectoraux qui ne sont ni décrits ni 
analysés mais seulement renvoyés à contexte extrascolaire imprécis. » (2007, p. 36)  Fanny Renard préfère 
donc évacuer le terme et parle de lecteurs « pragmatiques » et « d'appréhensions pragmatiques » en se 
basant sur l'apprentissage du « parler ordinaire » de Labov. Tout en reconnaissant la très large diffusion des 
rapports éthico-pratiques (ou pragmatiques) à la culture, par rapport aux pratiques esthétiques, formelles (ou 
« scripturales-scolaires », LAHIRE, 1993), il me semble également problématique d'utiliser le terme 
« ordinaire » pour désigner des pratiques et des rapports à la culture qui dépendent bien de configurations 
d'apprentissage qui sont nécessairement situées socialement. De plus on peut faire remarquer que tous les 
rapports à la culture, des plus « purs » esthétiquement aux plus fonctionnels, ont en partie les mêmes 
intérêts pour les différents consommateurs : tout en leur permettant de vivre des expériences existentielles 
positives et intenses (PASSERON, 1991), ils sont une médiation entre un individu et un collectif (le premier 
pouvant se reconnaître dans le second, le second pouvant reconnaître le premier comme faisant parti « des 
siens » - LAMIZET, 2000). Je qualifierai justement ces intérêts « d'ordinaires » dans la mesure où c'est le 
sens que prennent les pratiques culturelles dans la vie de tous les individus.  
 
                                                 
1
 Mauger et Poliak parlent aussi de lectures « ordinaires » pour les opposer à la lecture « esthète » et pour 
souligner l'ordinarité statistique de ces lectures : « Usages ordinaires de la culture écrite engendrés par sa 
diffusion élargie, qui trouvent leur principe dans les ressources culturelles et scolaires des lecteurs « ordinaires », 
dans les positions professionnelles qu'ils occupent, dans leurs identités sexuelles socialement constituées et les 
intérêts qui en sont solidaires » (1998). 
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Mon usage du terme « ordinaire » n'indique donc rien de la nature des rapports à la culture ou des registres 
consommés. Il n'y a donc pas de séparation obligatoire entre les pratiques promues par les institutions et les 
pratiques « ordinaires », dans le sens que je donne à ce terme. Les pratiques ordinaires peuvent ainsi être 
extrêmement variées à partir du moment où elles réunissent trois caractéristiques centrales :  
 Les pratiques ordinaires sont des pratiques qui se déroulent en dehors de toute forme de contrainte 
explicite (de parents ou d'institutions, notamment). Les pratiques « extra-ordinaires » sont donc des 
pratiques qui n'existent que lorsqu'elles sont fortement encadrées. Peu importe la manière dont les individus 
les vivent (uniquement sous le biais de la contrainte, comme un exercice utile pour une fin qui n'a rien à 
voir avec le bien culturel en lui même ou sur le registre du plaisir), ces pratiques sont « extra-ordinaires » si 
les individus n'ont jamais eu (et ont du mal à envisager d'avoir) ces pratiques en dehors du cadre 
contraignant qui les oblige à les avoir. 
 -  Si les pratiques ordinaires sont envisageables en dehors d'un cadre contraignant, cela veut dire 
que celles ci sont toujours construites sur la base de motivations ou de gratifications quelconque de la part 
du lycéen, des gratifications propres qu'il arrive à percevoir même quand il n'est pas contraint. Celles-ci ne 
sont pas forcément culturelles (la recherche d'un plaisir de spectateur ou d'auditeur) : elles peuvent se 
trouver dans la sociabilité (passer du temps avec quelqu'un, avoir quelque chose à partager avec quelqu'un, 
ne pas être exclu d'un groupe) ou même tournées vers la rentabilité scolaire (quand il ne s'agit pas d'un 
choix imposé par l'école ou les parents). Les pratiques ordinaires sont des pratiques que l'adolescent peut 
développer de manière autonome, des pratiques envisageables par soi-même et pour soi-même.  
 - Les pratiques ordinaires ont un lien avec le marché culturel (musical, cinématographique) et avec 
la circulation des biens culturels et des rapports à la culture dans un système de communication à deux 
étages (two step flow of communication)
1
, qui lie d'une manière ou d'une autre le marché à une partie de 
l'entourage social (KATZ, LAZARSFELD, 2008). Ces pratiques ordinaires concernent des musiques et des 
films qui sont, pour leur immense majorité
2
, produits, diffusés, promus  par des intermédiaires qui espèrent 
tous tirer des profits économiques liés aux biens culturels. Ces biens culturels sont donc achetables dans des 
lieux spécifiques, sur des supports spécifiques. Ils ont un prix (même si les consommateurs peuvent les 
obtenir gratuitement, légalement ou illégalement) et remportent des succès distincts sur ces marchés. Les 
pratiques extra-ordinaires concernent des biens culturels qui, aux yeux de ceux qui les consomment, n'ont 
pas de lien évident avec un marché culturel : ils existent comme en dehors (en parallèle) d'un système de 
production, de diffusion et de promotion destiné à dégager une valeur économique
3
. C'est ce qu'exprime 
Jean-Marc Leveratto quand il commente l'amplification du travail institutionnel au sujet du cinéma : 
« Depuis les années 80, le cinéma est devenu, en France, un argument privilégié de cette politisation de la 
                                                 
1
 Également traduit comme « modèle des effets limités », le two step flow of communication explique comment 
les messages en provenance des médias n'arrivent pas directement et sans altération aux récepteurs, mais passent 
par le prisme du réseau social et de leaders d'opinion.  
2
 On peut exclure par exemple les productions amateurs qui se déroulent de manière complètement déconnectées 
de tous les intermédiaires. L'exemple le plus frappant étant les vidéos YouTube d'internautes postant 
exceptionnellement leur reprise d'une chanson connue, par exemple.  
3
 Cette impression résulte en partie du fait que les pouvoirs publics, à travers des efforts de subvention, tiennent 
justement à mettre une partie de l'offre culturelle en dehors des « dangers » du marché (le danger principal étant 
la menace exercée par le champ économique sur l'autonomie du champ artistique (LAHIRE, 2012)). Sans être 
interchangeables, le terme « d'exception culturelle » utilisé pour justifier une telle politique n'est d'ailleurs pas si 
éloigné de celui « d'extra-ordinaire ». 
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consommation culturelle, de l'établissement par les professionnels et les critiques d'une distinction entre 
usage légitime et illégitime du loisir artistique justifiant l'intervention compensatoire des pouvoirs publics. » 
cette « politisation » offrirait « une compréhension particulièrement fallacieuse de la consommation 
cinématographique en suggérant la possibilité de la séparer du marché. Or, le marché est le cadre normal de 
l'expérience cinématographique, le moyen permettant tout à la fois de la partager avec autrui et d'établir au 
cas par cas la valeur des objets qui y circulent. » (LEVERATTO, 2010, p. 67). Le terme « ordinaire » 
permet d'éviter le recours très problématique à celui de « normal » à travers lequel Leveratto semble juger 
négativement l'intervention des politiques publiques ou du moins proposer une vision normative de ce que 
devrait être la consommation cinématographique. Ce n'est clairement pas mon propos dans cette thèse.  
 
En partant de cette définition, la question ne se pose plus de savoir si les pratiques ordinaires ont besoin de 
soutien, s'apprennent, sont basées sur des logiques et des contextes spécifiques. La question qui se pose est 
donc plutôt de savoir ce qui permet à des registres culturels et des rapports à la culture précis de devenir 
« ordinaires » pour des individus singuliers. Dans ce cadre, le terme « ordinaire » a beaucoup à voir celui d’ 
« envisageable ». Par exemple, la découverte d'un film ou d'une musique par une manière ordinaire aide 
clairement à rendre envisageable sa consommation).  
  
A l'inverse, comme on l'a vu, la musique et le cinéma sont en 2010 des pratiques « juvéniles ». 
Les institutions doivent donc proposer des registres et des rapports à la culture parmi de 
multiples autres « prescripteurs », et ils s'adressent à des individus qui ont déjà des manières 
de découvrir, catégoriser et évaluer les films et les musiques. Se poser la question de la 
réception de ce travail de présentation, cela revient à interroger la manière dont les 
adolescents perçoivent une offre institutionnelle censée s'intégrer à des pratiques ordinaires 
déjà massivement investies. Plus encore, c'est dans leur volonté de modifier ces pratiques 
ordinaires par leur « travail de modification d'autrui » que l'école ou des dispositifs comme 
Lycéens et Apprentis Au Cinéma (LAC) peuvent se retrouver sous une même dénomination 
« d'institution », au sens où le définit Dubet à travers son « programme institutionnel »
1
.  
 
Dans un premier temps, je vais donc étudier la réception de prescriptions institutionnelles qui 
se rapprochent le plus complètement de la « forme scolaire » (VINCENT, 1994) : leçons, 
enseignements, médiations qui se déroulent à l'école ou directement par l'école, dans un cadre 
contraignant.  
 
 
                                                 
1
 François Dubet présente les institutions comme « les activités salariées, professionnelles et reconnues visant 
explicitement à transformer autrui ». Dans le cadre qui nous intéresse, ce sont les pratiques culturelles des 
adolescents que le travail des institutions entend modifier. Plus précisément, Dubet parle du « programme 
institutionnel » comme un idéal-type de ce que serait une « institution » : «1) ce programme considère que le 
travail sur autrui est une médiation entre des valeurs universelles et des individus particuliers ; 2) il affirme que 
le travail de socialisation est une vocation parce qu'il est directement fondé en valeurs ; 3) ce programme croit 
que la socialisation vise à inculquer des normes qui conforment l'individu et, en même temps, le rendent 
autonome et « libre ». » (DUBET, 2002, p.13).  
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I. LA RÉCEPTION D’UN TRAVAIL DE MÉDIATION RÉALISÉ À L’ÉCOLE : 
L’EXEMPLE DE LYCÉENS ET APPRENTIS AU CINÉMA 
 
 
Il va ici s'agir de comprendre comment les lycéens évaluent a priori une offre sélectionnée 
précisément par les institutions, présentée dans un contexte scolaire et dont ils savent qu'ils 
vont devoir la consommer, qu'ils le veuillent ou non. Cette situation se rapproche donc de ce 
qui se passe dans l'enseignement du français ou de littérature, dans lequel des livres précis 
sont choisi dans l'ensemble de l'offre et leur lecture imposée aux élèves. Les différents travaux 
qui portent sur la réception de ces enseignements (LAHIRE, 1993 ; BAUDELOT et al., 1999; 
RENARD, 2007) seront donc assez largement mobilisés dans cette première partie du 
chapitre.  
Mon corpus de terrain sur les lycéens me permet essentiellement de livrer des résultats qui 
concernent la réception de dispositifs institutionnels liés au cinéma. En effet, les cours de 
musique n'existent plus au lycée et l'option « musique » au bac est très clairement orientée 
vers un public de musiciens ayant déjà suivi une formation musicale, qui choisissent 
volontairement de suivre cet enseignement. Pour saisir plus complètement les enjeux 
concernant les croisements entre pratiques juvéniles et pratiques scolaires dans le domaine 
musical et pour comprendre comment ceux-ci s'apparentent effectivement à ce qu'on peut 
observer dans le domaine du cinéma, il me semble utile de revenir sur certains résultats issus 
du travail de Florence Eloy à propos de l'enseignement de la musique au collège et de sa 
réception par les différents élèves.  
 
 
1.1 Comprendre l'évolution des injonctions culture l les de l'école à travers le 
cours de musique au col lège  
 
Le travail de Florence Eloy est le seul à poser aussi directement que ceux de Baudelot, Cartier 
et Détrez (1999) ou Fanny Renard (2007) la question de la manière dont des pratiques 
juvéniles constituées et des injonctions scolaires s'articulent, mais en prenant comme objet la 
musique et non pas la lecture.  
A travers une histoire du curriculum formel (ce que préconisent les programmes officiels de 
1938 à 2008, aussi bien en matière de registres que de rapports à la musique) Eloy fait 
particulièrement bien apparaître comment les programmes commencent à prendre en compte, 
notamment à partir des années 70, l'existence de prescripteurs concurrents et l'idée que les 
élèves peuvent construire des pratiques musicales en dehors de l'enseignement officiel. 
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« L'ampleur des mutations qui ont touché les champs de la production et de la diffusion 
musicale, avec, entre autres, une intense diversification des genres musicaux et l'essor d'une 
industrie culturelle de masse (…) ont pu contribuer aux brouillages des frontières entre le 
savant et le populaire et à l'interrogation des hiérarchies culturelles. » (p.57)
1
 Plus de 15 ans 
après le phénomène juvénile sans précédent que fut le « Concert de la Nation » organisé par 
Salut Les Copains (GUIBERT, 2004), les programmes officiels commencent à remettre en 
cause la sacralité des deux canons de la musique savante occidentale (FRANÇOIS, 2005), qui 
apparentait les programmes des décennies précédentes à la défense d'une hiérarchie musicale 
univoque, explicite et centrée sur des références largement consacrées et « consensuelles ».
2 
Les injonctions officielles s'inscrivent alors dans le « développement du principe de relativité 
culturelle » qui va s'accentuer progressivement. Les professeurs de musique des années 2000 
que rencontre Eloy savent ainsi parfaitement que les élèves qu'ils ont en face d'eux ont des 
pratiques musicales intenses et peuvent les appuyer sur d'autres prescripteurs, qui défendent 
des échelles de mesure de la qualité parfois très différentes de celles de l'école. Une partie des 
professeurs à même été socialisée dans cette offre musicale transformée, qui a accompagné le 
boum de l'écoute musicale que décrit Olivier Donnat (1994). Ils sont donc d'autant mieux 
disposés à ne pas vouloir assumer un rôle défenseur d'une légitimité unique à laquelle ils ne 
croient pas forcément eux-mêmes. Certains genres populaires (ou, plus précisément, les 
franges généralement les plus légitimées des genres populaires)
3 
apparaissent dans les 
programmes et l'idée qu'il faut « étudier avec les élèves la plus grande diversité possible de 
répertoires » se généralise - même si tous les genres musicaux sont loin d'être également 
représentés dans les programmes comme dans les activités pédagogiques des professeurs.  
A travers les transformations du programme officiel (transformations qui ne sont pas 
forcément complètes ou homogènes, Eloy insiste bien sur ce point), ce sont donc les objectifs 
poursuivis par la formation musicale du jeune public qui sont partiellement remis en question. 
Schématiquement, on peut dire que le mouvement de fond qui s'opère depuis quelques 
décennies est le déplacement d'une mission de transmission de connaissances pour des 
registres particuliers (présentés comme « supérieurs ») qui doivent idéalement amener les 
élèves à intérioriser des hiérarchisations, à la formation d'un spectateur « éclectique éclairé » 
(COULANGEON, 2004 ; 2010) via l'apprentissage de ce que Florence Eloy appelle le 
« savoir écouter ».  
                                                 
1
  Sauf mention contraire toutes les citations suivantes sont issues de ELOY, 2012.  
2
  « Cela renvoie bien à l'idée développée par Bourdieu et Passeron dans les Héritiers (1964), selon laquelle la 
culture scolaire n'est pas le reflet exact de la culture légitime, dans la mesure où elle ne diffuse que 
les œuvres les plus consensuelles, laissant de côté les références de l'avant-garde et/ou de genres en voie de 
légitimation dont la connaissance est néanmoins valorisée par les enseignants » ( p.50).  
3
 « les programmes laissent de côté les genres peu légitimes ou dont le processus de légitimation est plus récent » 
« Si le rock est considéré depuis peu par les concepteurs des programmes comme un genre qui a toute sa place 
en classe de musique, les autres styles musicaux emblématiques des préférences musicales juvéniles – et 
notamment le rap, le R'n'B et la techno– ne font l'objet d'aucune mention précise. » (p.84) 
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Présenté comme une « rationalisation de la disposition esthétique comme “comme intégré” »1, 
le savoir écouter se centre moins sur les registres que sur les rapports à la musique, qui sont 
marqués par une appréhension formelle, savante, etc. Une fois acté qu'il est impossible de 
faire comme si les élèves n'avaient pas de pratiques musicales, il s'agit donc avant tout de se 
donner comme objectif de les déplacer, de les transformer ou, pour le dire comme Eloy, de les 
« domestiquer ». « En se centrant sur la transmission de cette disposition à l'égard de la 
musique, les programmes de l'éducation musicale véhiculent d'une autre manière des normes 
de légitimité culturelle, comme l'énonce si bien le texte concernant l'histoire des arts, qui 
assigne à la discipline l'objectif de faire accéder les élèves “au rang d'amateur éclairé”2, c’est-
à-dire un auditeur capable d’écouter “correctement” une œuvre et d’en déceler la qualité d’un 
point de vue formel.» (2012, p.142).  
Au moment de l'enquête (2009/2010) le spectateur que voudrait former le dispositif Lycéens 
et Apprentis au Cinéma (LAC) se retrouve également bien plus dans la figure d'un spectateur 
éclectique éclairé que dans le consommateur purement légitimiste, même si l'on peut 
retrouver plusieurs tendances légitimistes dans le dispositif. En définitive, c'est cela le cœur 
de ce que les tenants du dispositif appellent « l'éducation à l'image », objectif central du 
dispositif et pendant cinématographique du « savoir écouter » analysé par Eloy. A travers un 
travail de médiation culturelle (beaucoup moins méthodique que celui de l'école, toutefois), le 
rôle de cette éducation est d'aider à développer un regard savant, analytique, qui doit faire 
comprendre l'intérêt purement cinématographique des films. C'est ce regard sur les œuvres, 
pensé par les acteurs du dispositif comme le « bon » rapport au cinéma (celui qui garantit « le 
goût du cinéma » qu'ils entendent transmettre), qui doit être la clé de « l'autonomie » du 
spectateur éclectique éclairé que veut former le dispositif. En structurant aussi bien des 
manières de découvrir que de catégoriser ou d'évaluer a priori les œuvres (en se fiant au nom 
des artistes ou aux critiques d'experts, par exemple), ce rapport au cinéma doit notamment 
guider le spectateur vers les films « de qualité » dans une offre cinématographique qui serait 
aujourd’hui dominée par une grande force prescriptive des industries cinématographiques.  
                                                 
1
 « L'éducation musicale suit une tendance générale affectant la forme scolaire, qui, comme le souligne Stéphane 
Bonnéry, s'est recentrée sur des dispositifs exigeant la compréhension et l’appropriation des savoirs par les 
élèves, à contre-pied des opérations de “mémorisation restitution” (...). Du “code série” (dans le cadre duquel il 
existe de fortes contraintes de découpage du savoir scolaire par rapport aux autres types de savoir), la forme 
scolaire évolue donc vers le “code intégré” (modèle dans lequel le savoir scolaire est décompartimenté et ouvert 
sur la culture extérieure à celle de l’Ecole), si l’on reprend la terminologie de Basil Bernstein » (p.93) 
2
 Or « les dispositions associées au modèle de l' “amateur éclairé” présentent de nombreuses analogies avec la 
logique “scripturale-scolaire” (Lahire, 1993) présidant aux apprentissages scolaires, qui vise à extraire les savoirs 
pratiques des élèves de leurs contextes de mise en œuvre ordinaire,  pour les transformer en savoirs “en soi” ne 
se rapportant qu'au champ de la connaissance (tout comme l' “amateur éclairé”  est censé envisager l'art en-
dehors de ses finalités pratiques et de ses rapports à l'expérience 
ordinaire, autrement dit à travers ses aspects formels et les relations entre les œuvres). Plus encore qu’à l’époque 
de La distinction, la culture scolaire peut être assimilée à une “rationalisation de la disposition esthétique”, dans 
la mesure où elle vise davantage l’acquisition par les élèves de rapports à la culture autonomes au regard des 
contenus transmis. » (2012, p.94).  
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Que ce soit à propos de la lecture ou de l’écoute de musique, l'objectif de conversion à 
l'excellence artistique et aux rapports formels est loin d'être une évidence pour les élèves. 
« Les enseignants se doivent de “donner à croire” aux élèves, qui sont loin d'assigner 
d'emblée une valeur scolaire aux savoirs musicaux du fait de la présence quotidienne de la 
musique dans leurs pratiques culturelles ordinaires. » (ELOY, 2012, p.169). On retrouvera 
également dans le cas du cinéma cette notion centrale de la croyance en la validité des 
rapports proposés dans la réussite éventuelle de la transmission. Même si LAC n'est pas un 
enseignement scolaire, on peut donc s'appuyer sur une large partie des résultats produits par 
les analyses en matière d'injonctions scolaires en matière de lecture et plus encore d'écoute de 
musique.   
 
 
1.2 Un processus d'opaci f ication des objecti fs de LAC : des penseurs a ux 
bénéficiaires du disposi ti f  
 
 
La diffusion de l'objectif d'éducation à l'image prend des chemins qui sont a priori simples et 
qui suivent assez parfaitement la diffusion des objectifs d'enseignement du système scolaire : 
de la tête du dispositif (« experts » ou professionnels du cinéma, cadres institutionnels) qui 
définit les grands axes, elle passe par les professeurs qui, dans le cadre d'un établissement qui 
peut avoir une politique propre, sont les relais vers le public cible (les adolescents). 
Il y a donc deux sas à la communication (des « savants » aux professeurs, des professeurs aux 
élèves) et un obstacle majeur : la bonne compréhension à tous les niveaux de ce qu'est un 
rapport esthétique à une œuvre, alors qu'on peut la visionner et l'interpréter de beaucoup 
d'autres manières. A la différence du fonctionnement des autres « prescripteurs » (industries 
culturelles et entourage social), un travail de terrain spécifique a pu être mené sur le 
fonctionnement de LAC
1
 et sur la manière dont la prescription s'organise et il peut être utile 
d'en faire une rapide analyse, étant donné que les buts d'un dispositif institutionnel ne se 
confondent pas nécessairement avec ceux de l'école.  
 
 
 
                                                 
1
 La méthode de l'observation participante a permis de recueillir ces données : il m'a été proposé à partir de 2012 
un siège à l'instance nationale de concertation de Collégiens Au Cinéma, en tant que « personne qualifiée ». J'ai 
également pu, en tant que représentant de Collégien au Cinéma, assister à des réunions de l'instance nationale de 
concertation de LAC.  
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1.2.1. Analyser le fonct ionnement de la « tête  » du di sposi t i f à travers le 
processus de sé lect ion des f i lms  
 
La « tête » du dispositif est celle qui définit à la fois les objectifs globaux de l'action et celle 
qui délimite, à partir de l'ensemble de la production cinématographique, l'univers des 
possibles de LAC pendant une année. L'instance nationale de concertation (INC) réunit des 
coordinateurs régionaux (membres de collectivités locales ou d'associations de salles 
indépendantes ou qui travaillent dans l'action culturelle dédiée au cinéma), des membres du 
CNC, de l'éducation nationale, du Ministère de la Culture, des membres de l'association des 
réalisateurs, de l'Association Française des Cinémas d'Art et d'Essai (AFCAE), etc. Après des 
débats lors de réunions, elle sélectionne dans l'ensemble de la production cinématographique 
entre 50 et 60 films à partir desquels les acteurs à l'échelle régionale vont en choisir une 
dizaine. A partir de cet univers des possibles réduit, les professeurs choisissent trois œuvres 
qu'ils veulent présenter aux classes dont ils s'occupent. L'INC est composée essentiellement 
d'individus ayant acquis une forme « d'expertise » en cinéma (réalisateurs, exploitants, 
présidents de festivals, responsables d'associations professionnelles...), qui ont été recrutés 
pour leur capacité supposée à reconnaître la qualité proprement cinématographique (formelle, 
esthétique, symbolique) des films. En effet, les objectifs de l'INC sont essentiellement des 
objectifs de programmation, dans lesquels le choix des « bons » films est perçu comme 
central pour garantir le bon déroulement de l'ensemble du dispositif. Les membres qui 
peuvent proposer et voter pour les films le font suivant deux critères prioritaires (jamais 
évoqués explicitement durant les réunions) : la qualité cinématographique des films (il s'agit 
de ne proposer que l'excellence) et l'anticipation de leur réception par le public particulier 
auquel le dispositif s'adresse (il s'agit d'éviter des films dont on imagine qu'ils peuvent poser 
des problèmes de réception au public cible). Les réunions de l'INC sont des moments 
particulièrement intéressants pour observer comment les acteurs à la tête du dispositif 
catégorisent et évaluent ordinairement le cinéma. Derrière l'évidence des termes employés, 
des rapprochements ou des distinctions faits entre les films, à travers les formes du débat entre 
les membres pour défendre la qualité de telle ou telle proposition de programmation, on peut 
saisir les rapports sociologiques au cinéma qui rendent logiques la sélection de films qui 
semblent adaptés à la transmission via LAC. Indirectement (et vraisemblablement, 
inconsciemment, pour la majorité des membres de l'Instance Nationale), ce sont ces rapports 
au cinéma qui doivent être transmis aux lycéens. Le nom de réalisateurs (ou « auteurs », 
comme ils sont souvent désignés) ainsi que les catégories esthétiques (genres 
cinématographiques, littéraires, théâtraux « officiels ») ponctuent ainsi les discussions, 
structurent clairement la cartographique cognitive du cinéma et permettent aux membres de 
l'Instance Nationale d'échanger efficacement entre eux.  
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 "Membre : Moi ce qui m'intéresse, c'est l'approche d'un genre, le film de catastrophe, et ce qu'il (le 
réalisateur du film qui est proposé à la programmation) en fait. Au niveau traitement sonore y'a 
plein de choses, c'est un cinéma sensoriel. » (Comité LAC 2013) 
 
"Membre#1 : J'attends d'un film qu'il m'interroge, mais là je n'ai aucune surprise. Membre#2 : 
Après, c'est le principe de la tragédie hein, elle est programmatique. Membre #1 : Oui, mais pour 
moi dans la tragédie, constamment, y'a un choix possible. Dans la tragédie, l'humain est toujours à 
même de choisir." (Comité LAC 2013) 
  
Plusieurs discussions prennent également appui sur des analyses formelles et symboliques des 
films ou de certaines scènes pour déterminer leur intérêt cinématographique dans le cadre de 
leur éventuelle sélection pour le dispositif : 
 
"Membre#1 : Moi dans ce film, c'est la fin qui me dérange, qui s'apparente à une sanction divine. 
Bon, c'est comme ça que je l'ai ressentie, hein. Membre#2 : Non, y faut pas le voir comme ça 
justement : la gestion de toute la séquence à la fin, c'est que tout passe par le point de vue de la 
gamine, qui contamine le point de vue de la mère, c'est très bien filmé. Membre#3 : Et puis on a 
l'expression plastique de la paranoïa qui gangrène les USA depuis 12 ans. De la manière dont c'est 
réalisé, c'est une contamination qui gagne le spectateur". (Comité LAC 2013) 
 
"Membre#1 : Moi je suis pour, hein (parle d'un film dont l'éventuelle sélection fait vivement débat). 
Même si c'est un film qui pourrait générer des difficultés de réception chez les élèves, notamment 
l'ennui...Parce qu'y a une scène centrale, très référencée à A Bout De Souffle, qui peut générer de 
l'ennui, moi ça m'a pas ennuyé en tout cas. C'est purement plastique, purement 
cinématographique...Et p'is, je trouve que c'est assez adolescent dans l'amour absolu, le désir de 
vitesse, la découverte de la sexualité. J'pense qu'y peut être intéressant auprès d'un public lycéen." 
(Comité LAC 2013) 
 
C'est donc sans ambigüité autour de ces manières de catégoriser le cinéma que se structure la 
programmation des films. Celle-ci doit autant que possible proposer des œuvres 
représentatives de certaines origines « culturelles » importantes (les films asiatiques, les films 
français, etc.), des périodes de production (les films des années 20, etc.), des réalisateurs 
particuliers (on choisi des films parmi « le travail de tel auteur »), des genres 
cinématographiques, etc. À l'intérieur de ce découpage singulier de l'univers des possibles, 
c'est donc la pure compétence du spectateur, éclectique éclairé capable de discerner partout 
l'excellence artistique, qui doit permettre au dispositif d'atteindre son but : sélectionner de 
« bons » films, qui sont intéressants à proposer à un public lycéen. Le public cible est la 
seconde condition dans les choix de programmation. Au delà des impressions issues de 
quelques expériences déjà vécues par certains membres de l'Instance Nationale (« Moi celui 
là, j'l'ai programmé l'année dernière dans ma salle, avec des lycéens, j'me suis fais 
démonter! » « Celui là, on a essayé avec quelques salles, il marche très bien »), les réceptions 
que peuvent développer les adolescents sont largement supposées par la tête du dispositif. 
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Elles sont anticipées suivant la maturité et les compétences cinématographiques qu'on prête 
aux adolescents ou elles sont généralisées à partir de la comparaison de cas particuliers (tel 
membre citant ses enfants, tel autre évoquant ce qu'il faisait lui même « à cet âge là »). Le défi 
dans l'exercice de programmation est donc de composer avec ces suppositions, l'intérêt 
proprement cinématographique des films, et le travail de médiation que d'autres acteurs du 
dispositif doivent réaliser (qui n'est pour autant quasiment jamais évoqué en lui même).  
 
1.2.2. Les di f f icul té s de communicat ion entre la «  tête » du disposi t i f et les 
professeurs responsables de la transmission  
 
Le fascicule pédagogique est l'équivalent du programme scolaire dans LAC. La rédaction en 
est confiée à des spectateurs reconnus socialement et officiellement comme savants et experts 
(des universitaires, ou des critiques professionnels, par exemple). Il adresse aux professeurs 
des propositions d'analyses formelles, des « ateliers pédagogiques » ainsi que des « pistes de 
réponse », en partant du postulat que les professeurs concernés ne sont pas nécessairement 
assez compétents pour aborder l'œuvre avec ce regard esthétique et pour en dégager une 
symbolique aussi profonde.  
Les week-end de visionnage en début d'année et les éventuelles formations spécifiques 
(l'organisation dépendant des coordinations régionales), destinés à aider les professeurs dans 
leurs tâches futures, viennent compléter cet effort de communication entre la « tête » et les 
« bras » (la partie qui peut exécuter et agir) du dispositif, notamment grâce aux interventions, 
là encore, « d'experts officiels » du cinéma. Ces derniers proposent systématiquement une 
réception centrée sur l'analyse esthétique, qui doit toujours se poser la question de la volonté 
de l'auteur sur la forme de l'œuvre, quitte à évacuer parfois les problèmes de fond liés à 
l'intrigue, la vraisemblance du scénario, etc.  
 
C'est par exemple ce que j'ai pu observer lors du week-end de visionnage de 2010 à l'Institut 
Lumière de Lyon. Après la diffusion de It's A Free World, comme après chaque film, les 
professeurs (qui prennent alors une position proche de celle de leurs élèves quand un 
intervenant extérieur vient dans les classes) peuvent poser des questions ou faire des 
remarques à un « expert » censé les guider dans leur futur travail de médiation entre le film et 
les adolescents. S'engage alors un débat sur le droit du travail anglais et sur sa prise en compte 
plus ou moins fidèle dans le déroulement du film. Sur scène, l'intervenante arrive avec 
beaucoup de subtilité à replacer la discussion sur les rails de l'éducation à l'image et de 
l'analyse d'une œuvre d'art produite par un Auteur.  
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« L'intervenante: Ce qui est important et juste, c'est qu'au départ, Angie n'a pas prévu d'employer 
des gens sans papier. Ça va dans une logique du pire, le récit fonctionne dans une logique 
graduelle. Ce passage là est important, il marque la césure entre les parties 1 et 2 (...) Un professeur 
: J'ai pas compris comment elles se font autant d'argent ? L'intervenante : Parce qu'elles deviennent 
marchandes de sommeil. J'en profite pour vous signaler l'ambiguïté : on croit que Loach met Rose 
du côté des bons...en réalité, c'est plus compliqué : Rose est ambigüe. Elle a des initiatives plus que 
douteuses. Mais c'est toujours Angie qui décide de les appliquer. La différence, c'est le courage de 
l'action. » 
 
Des situations équivalentes apparaissent pendant la discussion qui suit le film Yeelen, d'un 
genre pourtant très différent. Le défi est le même pour l'intervenant : bien faire comprendre la 
différence entre une lecture du film par le biais de l'éducation par l'image et celle de 
l'éducation à l'image.  
 
« Question d'un professeur :  Est ce que cette Afrique mise en scène est fantasmée ou est ce que les 
rites sont mis en lumière pour que les non-initiés puissent les voir? Intervenant : Ce n'est pas un 
film ethnologique ! Ce n'est pas un film sur les Dogons, pour comprendre comment ils vivent. Ce 
n'est pas un film ethnographique qui décrit des rituels, il crée lui même des rituels. C'est un film 
rituel dans son écriture filmique. » 
 
Comme pour les élèves, c'est quand le film offre les prises les plus évidentes à l'éducation par 
l'image que l'objectif d'éducation à l'image et d'analyse d'un film singulier en tant qu'objet 
d'art est le plus difficile à comprendre pour les professeurs. Même sans avoir effectué un 
travail de terrain en profondeur sur le rôle des professeurs, il est évident qu'on ne peut pas 
partir du postulat que tous les volontaires pour participer à LAC ont intériorisé la disposition 
esthétique qui permet de comprendre « naturellement » le regard savant et esthétisant porté 
sur les œuvres que proposent les fascicules et les intervenants du week-end de visionnage. De 
ce point de vue, si les professeurs de Lettres et les femmes participent visiblement plus au 
dispositif
1
, ce n'est pas seulement parce qu'elles voient plus facilement comment l'intégrer à 
leur programme. C'est sans doute aussi parce que leur parcours scolaire, la dimension 
proprement disciplinaire de leur socialisation professionnelle et leur socialisation genrée les 
incitent à croire plus que les autres à la nécessité de transmettre la disposition esthétique et 
leur permettent aussi de comprendre plus facilement l'objectif d'éclectisme éclairé visé par le 
dispositif
2
. 
 
                                                 
1
 En 2010-2011, presque 60% des professeurs volontaires de l'ensemble du dispositif sont des enseignants de 
« Lettres » ou « Français ». La même année, en Rhône-Alpes, les femmes représentent environ les  ¾ des 
professeurs volontaires (source : CNC, ACRIRA).  
2
 On sait en effet qu'être une femme et être diplômé de l'enseignement supérieur, notamment dans les domaines 
des arts et des humanités, sont deux facteurs qui favorisent l'acquisition de capital culturel, la proximité avec la 
culture légitime et les attitudes correspondant à l'éclectisme éclairé (DONNAT, 2005, 2009 ; CHRISTIN, 2011).  
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Dans une institution en pleine transition, la bascule entre légitimité traditionnelle et 
éclectisme éclairé n'est pas évidente pour l'ensemble du corps enseignant. Le choix de certains 
films peut créer l'incompréhension de quelques professeurs et faire débat à l'intérieur de 
l'équipe pédagogique ou de l'établissement :  
 
« Quand y'a des films qui sont UN PEU violents ou UN PEU osés euh...y'a toujours euh...j'sais pas 
moi, une vingtaine de personnes dans la salle qui disent « oh là là, mais non ! Moi j'emmène pas 
mes élèves voir ça, c'est vachement trop dur, et p'is la société elle est déjà suffisamment violente ! 
». Voilà, faut assumer, faut...faut être armé face à ça pour pouvoir répondre ! Faut avoir le courage 
de l'faire. » (Professeure de lettres en LP) 
 
A toutes ces situations qui peuvent sembler en opposition avec le modèle légitimiste et 
civique dans lequel s'est construite l'École Républicaine ou qui semblent entrer en 
concurrence avec une éducation morale à destination d'enfants ou d'adolescents jugés 
influençables, répond, comme arme dont parle ce professeur, la force du regard esthétique et 
de l'analyse formelle, qui peut retrouver l'or dans la boue apparente. Durant le week-end de 
visionnage 2011 en région Rhône-Alpes, un intervenant répond ainsi à un professeur inquiet 
de la future réception par les élèves du film Fish Tank : « N'ayez pas peur ! ». Il parle alors 
des pistes esthétiques et formelles proposées dans le fascicule dédié au film, qui « donnent des 
billes » et fonctionnent comme un « gilet pare balle » pour contrer les éventuelles réceptions 
heurtées par la vulgarité du langage ou par les scènes de sexe du film (notamment entre une 
adolescente et un adulte). La faillite de la communication à ce premier sas, notamment de la 
bonne compréhension du concept d'éducation à l'image, compromet quasiment à coup sûr la 
réussite de la communication au second sas.  
 
« [C'était surprenant que l'école vous emmène voir ce film (on parle de La Mouche) ?] Alors là, y'a 
aucun d'nous qu'a compris pourquoi on nous avait emmenés ! (…) [Vous en avez reparlé avec vos 
profs, après, de pourquoi ils ont choisi ce film ?] Euh bah après on avait informatique. Et donc nos 
profs ont pas vraiment voulu en parler. Parce que les deux profs d'informatique étaient venues et p'is 
elles ont pas aimé non plus. [Qu'est ce qu'elles en disaient ?] Bah elles ont pas compris non plus 
pourquoi on nous a emmené voir ça (petit rire). Et p'is y'en a même une qu'a pas voulu faire cours, 
tellement elle était choquée
1
 (petit rire) » (fille seconde pro, parents ouvriers, diplômes inférieurs 
au bac).  
 
Comme on le voit dans cet extrait d'entretien, questionner la logique de sélection des films 
aux bénéficiaires du dispositif permet de poser la question de la compréhension du but de 
LAC. On peut partir de l'hypothèse que si la présence de certains films semble inexplicable 
pour une partie d'entre eux, alors que comme on l'a vu ces films ont fait l'objet d'une sélection 
                                                 
1
 La réaction « horrifiée » des professeurs devant un film d'horreur est un bon indice pour mesurer le degré 
d'intériorisation de la disposition esthétique, si on rappelle que cette dernière tend à « exclure toute réaction 
naïve, horreur devant l'horrible, désir devant le désirable, révérence pieuse devant le sacré, au même titre que 
toutes les réponses purement éthiques. » (BOURDIEU, 1979) 
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rigoureuse et argumentée en amont, c'est qu'une partie importante du sens du dispositif s'est 
perdue entre la tête du dispositif et ses bras (ou ses bénéficiaires). Ce que LAC propose, sans 
forcément que même les responsables du dispositif en aient toujours une conscience explicite, 
c'est de comprendre en quoi un rapport esthétique et savant à une oeuvre permet de « voir » 
différemment les films et de prendre du plaisir de spectateur là où une partie importante des 
adolescents, qui aborde les films avec un rapport plus éthico-pratique, tend à ne voir que vide 
(manque d'action, peu de dialogue, absence de musique...) et ennui (scènes « inutiles », 
rythme, intrigue parfois tout à faire secondaire...). Comme dans le cas des cours de Lettres 
(BAUDELOT et al., 1999) et de musique (ELOY, 2012), caractérisés par les mêmes 
malentendus socio-cognitifs que d'autres apprentissages scolaires (BAUTIER, ROCHEX, 
1997) les élèves comprennent pourtant  rarement l'objectif de cet enseignement artistique et 
interprètent donc le travail du dispositif d'une manière bien différente.  
 
 
1.3. Éducation à l'image ou éducation par l 'image ? L'effet de 
l'interprétation éthico-pratique du disposi ti f sur le cinéma qu'i l propose  
 
  
Lors des entretiens réalisés dans les classes participant à LAC je demandais tout d'abord aux 
lycéens de m'expliquer pourquoi, d'après eux, ils se retrouvaient impliqués dans ce dispositif, 
pourquoi étaient mobilisés des personnes et des moyens financiers pour les emmener voir des 
films. A l'inverse de ce que j'ai pu développer plus avant, ce type de questions ne vise pas du 
tout à obtenir un maximum de données précises afin de pouvoir faire les meilleures analyses 
possibles. En offrant aux enquêtés la possibilité de livrer leurs propres analyses, de leur ouvrir 
la porte pour une posture réflexive, l'objectif méthodologique est bien d'accéder à des 
représentations qui semblent tenir logiquement pour les enquêtés, voire à la difficulté de 
fournir des explications logiques. On peut ensuite venir questionner concrètement ces 
représentations dans le reste de l'entretien.  
La plupart du temps, les élèves ne se posent pas aussi explicitement la question telle que je 
leur pose. On se rend compte dans les entretiens que le dispositif est presque toujours perçu 
comme un dispositif scolaire et que c'est ce cadre d'interprétation qui prévaut pour lui donner 
du sens. Comme on le verra, ceci a une conséquence très nette sur la catégorisation et le 
jugement a priori des films proposés par LAC. Cette confusion est objectivement encouragée 
par le fait que chaque situation est contrôlée par l'école ou ses représentants, que l'annonce et 
le déroulement du dispositif tout au long de l'année s'inscrit dans le cours (et donc le 
programme) d'un professeur en particulier, et que le dispositif affiche explicitement une 
volonté pédagogique marquée par la forme scolaire (VINCENT, 1994).  
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Comme les adolescents sont engagés depuis longtemps dans des enseignements dont ils ne 
saisissent pas nécessairement le but, la réponse à la question de l'existence du dispositif leur 
semble à la fois évidente et (donc) difficile à formuler :  
 
« Une fille : C'est normal...(silence dans la classe). Garçon #1 : Bah, un but culturel ! [Ca veut dire 
quoi ça pour vous?] Garçon #1 : Pour nous cultiver. Garçon #2 : Et aussi à aller voir des bons 
films et tout. Des bons films, j'veux dire pour l'école ! Pas des films d'action ! Des films qui vont 
nous apprendre des trucs et tout quoi ! » (Classe 2de pro.) 
 
Cette dernière phrase montre à la fois le profond ancrage scolaire du dispositif et traduit 
parfaitement la confusion relativement généralisée entre éducation à l'image et éducation par 
l'image.  
 
1.3.1. Une catégorisat ion des f i lms à travers une percept ion scolaire , éthique et 
légit imiste du disposi t i f  
 
La confusion sur l'origine et le but du dispositif devient particulièrement flagrante quand on 
interroge les élèves sur la logique de sélection des films qui leur sont présentés. D'après eux, il 
s'agirait bien d'apprendre quelque chose grâce au film plutôt que sur le film
1
. Ce dernier n'est 
plus alors le centre du dispositif, l'objet d'une médiation qui doit faire accéder au plaisir 
esthétique savant, mais un support comme un autre choisi pour prolonger les programmes 
scolaires : cours d'histoire lors de « vieux » films, cours de langue pour les films en VO, 
documentaires « pour faire prendre conscience », etc. Éventuellement, le film doit servir une 
mission d'éducation civique en ayant une morale que les adolescents pourront appliquer dans 
leur vie quotidienne. Pour certaines fictions comme La Mort Aux Trousses, la « vieillesse » 
des films, alliée à la consécration institutionnelle des réalisateurs, sont des raisons suffisantes 
pour justifier à leurs yeux leur sélection par le dispositif. Cette légitimité les rapproche 
d'autres « vieilles musiques » ou « vieux livres » considérés par l'École comme appartenant au 
patrimoine artistique et donc à la « culture générale » qu'il faut connaître.  
En définitive, pour les élèves, ce qui donne du sens au dispositif et au cinéma que ce dernier 
défend, c'est un cadre d'interprétation scolaire, éthique et légitimiste, lui même construit sur 
une base bien plus éthico-pratique qu'esthétique (puisque le film n'est pris que dans sa 
fonction de support d'apprentissage).  Moins les films réunissent les indices qui permettent de 
les rattacher facilement à ce cadre d'interprétation, plus leur sélection paraît incompréhensible 
aux yeux des adolescents.  
                                                 
1
 Un garçon de Bac Pro résume : « Comme si c'était un cours mais euh...sans prof ! ». C'est un point de vue qu'on 
retrouve aussi chez des adolescents de filières générales : « ça permet de travailler de façon p'têt plus ludique, 
'fin en regardant un film plutôt que d'faire ça en regardant un texte » (Léo, 1
ère
 ES, parents professeurs des 
écoles).  
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C'est le cas de films comme La Mouche. Certains lycéens avaient déjà vu le film dans un 
cadre ordinaire, ou en avaient entendu parler par d'autres prescripteurs. Pour ces élèves, la 
catégorisation a priori ou a posteriori du film, permise par des présentations qui ne sont pas 
institutionnelles, le place très loin du type de propositions auxquelles il s'attendaient de la part 
du dispositif. Ils sont donc souvent surpris devant la sélection du film. Certains sont 
clairement dubitatifs, voyant là un échec de ce que devrait être LAC :  
 
« Bah moi j'trouvais que ces films là (les films de LAC), à la base, c'était pour apporter un plus 
culturel, ou que...Éducation de patrimoine ! J'me d'mandais c'que La Mouche foutait là quoi ! (…) 
On l'sait tous que c'est un nanar quoi ! » (Garçon, Term. Bac Pro) 
 
D'autres, voient là l'opportunité de voir enfin un film « ordinaire » dans un dispositif qui ne 
montre habituellement (à leurs yeux) que des films « extra-ordinaires ».  
Mais il était encore plus intéressant de mener des entretiens avec des élèves qui n'avaient pas 
encore vu le film et qui n'en savaient encore rien (parfois ils ne connaissaient pas le titre avant 
l'entretien). Pour ces élèves, c'est uniquement la représentation qu'ils ont du dispositif, son but 
présumé, sa logique de sélection des films, qui peut permettre d'imaginer a priori à quoi peut 
ou ne peut pas ressembler le film. Pour le dire autrement, c'est la perception du prescripteur 
institutionnel qui va représenter le seul indice pour catégoriser et éventuellement juger le film 
a priori. Les hypothèses sont simples : si les élèves comprennent les principes d'éducation à 
l'image et d'éclectisme éclairé, alors ils peuvent s'attendre à voir des films de n'importe quelle 
époque et de n'importe quel genre, la seule exigence étant de pouvoir développer un regard 
esthétique et une analyse formelle sur le film. Dans cette optique, les élèves peuvent penser 
que le genre cinématographique aura eu moins d'importance dans la sélection du film par le 
dispositif que son réalisateur ou que sa reconnaissance par des instances de légitimation 
(succès critiques, prix de festival, etc.). A l'inverse, si les élèves croient que le dispositif vise à 
l'éducation par l'image et privilégie des registres strictement légitimes, alors certains genres 
sont a priori exclus ou vus comme très improbables (les genres illégitimes et de plus sur-
consommés par les adolescents, comme les films d'action, les films d'horreur...), tout comme 
les films les plus récents, encore marqués par leur diffusion dans un marché 
cinématographique ordinaire
1
, et qui n'ont pas encore été légitimés par le temps et les 
institutions. Entre ces deux positions extrêmes, on peut supposer qu'il existe un continuum 
intégrant toutes les nuances. En demandant aux élèves d'imaginer ce que peut être le film La 
Mouche, on se donne les moyens de vérifier où se situent les élèves sur ce continuum et donc 
de mesurer le degré de compréhension du dispositif.  
                                                 
1
 Ce marquage se manifeste par le fait d'avoir vu l'affiche du film récemment, d'avoir été exposé à de la publicité 
pour le film, de l'avoir vu passer sur une chaîne de télévision (surtout des chaînes comme M6, qui ne sont pas 
perçues comme étant « sérieuses », « de culture »), etc.  
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Les entretiens réalisés dans des classes de filières professionnelles permettent ainsi clairement 
de voir comment l'interprétation éthico-pratique, scolaire et légitimiste du dispositif amène 
l'incrédulité face à la sélection d'un film comme La Mouche :  
 
« [Le prochain film que vous êtes censés aller voir, est ce que vous connaissez le nom ?] La classe 
: Rien du tout ! Garçon : C'est La Mouche Monsieur ? (rires dans la classe) [Est ce que quelqu'un 
en sait quelque chose ?] Fille : Science-fiction ! C'est un homme qui s'transforme en mouche ! 
[Comment tu sais ?] J'crois, parce que l'année dernière en anglais, on avait vu vite fait un 
extrait...J'crois que c'était ça. [Est ce que c'est possible que ce soit ça : un film de science-fiction 
sur un homme qui s'transforme en mouche ?] La classe, unanime : Noooon !  Garçon2 : (amusé) 
C'est quoi c'film ?! Fille : Ouais mais il est vieux et les effets spéciaux sont mal faits, j'crois (sur un 
ton qui signifie que cela pourrait expliquer le choix du film par l'école). [C'est pour ça qu'on vous 
emmène le voir ?] Garçon3 : Non mais c'est une blague, Monsieur, le truc de la mouche ?! (Des 
élèves rient) [Bah moi je sais pas, c'est simplement ce qu'a dit ta camarade. Elle m'a dit “Il me 
semble que c'est un homme qui se transforme en mouche”. Ce serait possible ?] Garçon3 : Non ce 
serait pas possible. Fille2 : Parce que ce serait pas intéressant ! Garçon4 : Ce s'rait complètement 
fou, ça aurait aucun intérêt d'aller voir un mec qui s'transforme en mouche ! (la classe rit) » (classe 
Seconde Bac Pro).  
 
[Est ce que vous savez le titre du prochain film que vous allez voir ?] (NON général) Garçon : 
Vous pouvez m'le dire si vous voulez, hein ! (Je leur dis que le prochain film s'appelle La Mouche) 
Fille : La Mouche ? Garçon (en même temps) : La Mouche ? (les deux parlent sur un ton très 
surpris. Plusieurs élèves éclatent de rire) [Est ce que ça dit quelque chose à quelqu'un ? (« Non » 
de plusieurs élèves )] Fille2 : C'est connu non ? C'est pas l'histoire...d'un homme qui devient une 
mouche à la fin ? Qui s'transforme en mouche parce que...Un appareil qu'il a inventé ? J'sais pas. 
[Ça pourrait être ça ? (pas de réactions) Est ce que LAC pourrait vous emmener voir un film ou 
c'est un type qui rentre dans une machine qui le transforme en mouche ?] (Beaucoup de rires et de 
cris) Garçon2 : Bah ouais... Garçon3 : Ça dépend si c'était euh...Si y avaient trop bu avant 
d'choisir l'film ! (rires) Garçon : Ohlàla! N'importe quoi ! [Ce serait quoi comme genre de film 
?] Garçon3 : Moi j'pense que c'est rien. Fille3 : Science Fiction ? Fille2 : Ouais voilà. Garçon4 : 
Epouvante, horreur ? [On pourrait vous emmener voir un film de science fiction, épouvante, 
horreur, avec LAC ?] Bah nooooon ! Garçon5 : Ce s'rait pas dans l'cadre du lycée ! (classe 
Terminale Bac Pro).  
 
1.3.2. La vis ion a prior i du di sposi t i f et des f i lms résiste à leur expér ience 
concrète 
 
Quand on rentre plus précisément dans le questionnement sur la sélection des films qu'on leur 
propose, il est frappant de voir que cette vision a priori du dispositif résiste fortement chez 
beaucoup d'élèves aux incohérences que les entretiens ou les situations concrètes les amènent 
à relever eux-mêmes. La logique légitimiste et scolaire, déjà fortement installée pour donner 
du sens à l'expérience du dispositif, empêche la compréhension du but véritable, même devant 
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l'évidence de l'erreur. Plutôt d'imaginer alors que le dispositif n'ait pas un but moral, scolaire 
ou légitimiste, mais un but esthétique et artistique, plusieurs élèves tendent à interpréter la 
sélection de certains films comme un raté du dispositif. Ils présentent cette sélection soit 
comme un dérapage qu'ils trouvent fâcheux, soit comme un petit miracle qu'il ne vaut pas 
mieux prendre la peine d'expliquer sous peine de le voir disparaître.  
Ainsi, quand ils ne comprennent pas l'objectif d'éducation à l'image, les élèves peuvent se 
montrer très surpris devant la sélection de films qui contiennent des passages violents ou 
immoraux. On se rend alors compte qu'une partie des adolescents s'appliquent à eux-mêmes la 
définition du « jeune public » influençable, sans défenses cognitives, que leur propose une 
partie des adultes, professeurs ou parents qui eux-mêmes ne perçoivent pas non plus l'objectif 
d'éducation à l'image comme explication du choix des films :   
 
« Un soir, j'en parlais avec mes parents, et p'is j'disais “Oh bah avec LAC, on va aller voir La 
Mouche”, ma mère elle me fait “Euh, tu veux qu'j'te fasse un mot pour t'dispenser ?” (rires). [Elle 
en pensait quoi ta mère ?] Euh elle a franchement trouvé qu'c'était pas normal qu'on nous 
montre des trucs comme ça au lycée ! »  (Pauline, 2de, parents diplômés du supérieur, mère au 
foyer, père ingénieur informatique)
1
 
 
« Fille #1 : Moi j'trouve qu'y avait pas d'moralité dans l'film (on parle de La Famille Tenenbaum)! 
[Y'avait pas de moralité, c'est à dire ?] Y'avait pas d'bon message j'trouve ! Y'avait une personne 
dans l'film qu'était suicidaire et ben on voit toute la scène euh...comment y veut s'suicider et tout. 
Un garçon : Ça donne pas un bon exemple ! Fille #2 : Y'en a qui vont p'têt faire pareil ! Fille #1 : 
Ouais, c'est dangereux... » (Classe seconde générale, recrutement mixte).  
 
Dans de plus rares cas, notamment chez les élèves les plus dotés en capital culturel, 
l'expérience du dispositif laisse comprendre que les objectifs ne sont pas éthiques et que 
l'excellence des films se trouve vraisemblablement ailleurs (sans pour autant que ces derniers 
deviennent clairs et que l'expérience du dispositif en soit radicalement transformée).   
 
« [Des films un peu comme ça avec des scènes érotiques ou un peu chaudes (les filles me parlent 
de la gêne ressentie lors de certains films vus en famille), ça aurait pu arriver dans LAC ou pas du 
tout ?] Léa : Pas du tout ! Eva : Oh si moi j’pense. Marjorie : On a quand même regardé La 
Mouche qui est quand même un film qui pour certains peut être un peu choquant que… 
Caroline : Ah non non moi j’pense que c’est pas forcément….des critères par rapport aux… Léa: Si 
y'a 1 ou 2 scènes ouais, mais pas plus ! Marjorie : Ouais voilà, on va pas voir un film porno non 
plus mais... Caroline : Ouais j’pense. Mais j’pense qu’ils nous considèrent pas non plus comme 
des enfants qui sont pas capables de voir des scènes érotiques sans glousser quoi ! » (Léa, mère 
                                                 
1
 Les parents de Sophie ont une pratique religieuse importante et leur croyance religieuse structure plusieurs 
autres sphères de la vie familiale, dont les pratiques culturelles.« L'excellence éthique » des biens culturels est 
donc souvent plus importante pour la jeune fille et ses parents que l'excellence artistique (ou même, comme on le 
voit, que les prescriptions institutionnelles). Sophie est la seule enquêtée qui laissait voir des traces évidentes de 
la manière dont la croyance religieuse pouvait structurer des jugements a priori, j'ai donc choisi de ne pas 
développer ce point dans le cadre de cette thèse, mais il mérite sans doute d'être signalé.  
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infirmière, père traducteur à l'ONU, études supérieures. Marjorie, mère chef de petite entreprise, 
bac, père technicien, pas de diplôme. Caroline, mère secrétaitaire, BEP, père cader du privé, études 
supérieures. Eva, parents professeurs de SVT)  
 
Les cas les plus flagrants qui montrent comment la catégorisation des films liée à la 
perception du prescripteur résiste à l'expérience concrète de ces films est sans doute la 
perception de la vieillesse présumée des films que doit présenter LAC. Les élèves que j'ai 
rencontrés ont vu le plus souvent un programme qui proposait 2 films des années 2000 et un 
film antérieur. On pourrait penser que c'est une preuve objective assez indiscutable à présenter 
aux élèves pour battre en brèche l'idée que le dispositif est là pour présenter uniquement du 
patrimoine, des films « canonisés », et pour s'attacher à montrer en quoi la production 
contemporaine peut avoir le même intérêt. Pourtant, les entretiens en classe permettent de 
comprendre que cette preuve ne suffit pas forcément pour modifier la catégorisation a priori 
des films présentés par le dispositif.   
 
« Fille : les films qu'on r'garde c'est des anciens films et c'est par rapport au cours ! C'est normal 
qu'y mettent pas des films des années 2000 et tout ! 'Fin pas des films de notre génération !  
[Mais pourquoi pas des films de votre génération ?] Fille2 (se tournant vers sa camarade ayant pris 
la parole) : Mais y SONT d'notre génération ! Y'en a un qui date de 2003 et l'autre euh...2007 ! 
Garçon : Ouais mais c'est...Ça raconte une histoire plus ancienne ! C'est un film de 2007,  mais 
euh...l'histoire elle se passe plus tôt ! 'Fin euh...c'est l'film, il a été fait en 2007, mais c'est une 
histoire plus ancienne !
1
 C'genre de films. (…) Fille (s'adressant à l'enquêteur) : J'peux vous dire 
un truc vite fait ? En fait, en gros, pour qu'on s'intéresse plus aux films, faut qu'y nous mettent des 
films de notre génération là ! De notre temps, là, de maintenant ! Y nous mettent des films 
d'AVANT ! Même si c'est 2007 ou 2008 on a toujours l'impression que ça date !! » (classe 
seconde générale) 
 
Les élèves sont habitués à ce que l'école et leur vie ordinaire soient clairement séparées. Ils 
s'attendent donc à retrouver cette séparation dans la sélection des films, à travers des 
catégorisations comme leurs films (ou les « films d'adultes », les « films de l'école », les 
« films des profs »...) vs. nos films (ou « les films de notre génération », les « films pour 
jeunes »...). En réalité, dans les discussions comme celles qui figurent juste au dessus, on 
assiste en réalité à un décalage dans le sens des mots employés. Comme je l’ai montré dans le 
chapitre 1, ne pas être « récent » ou « à l'affiche » (ou « de notre génération ») correspond 
moins à une question de date de sortie ou d'exploitation en salle qu'à une question de diffusion 
de ces films par des canaux qui alimentent ordinairement la vie culturelle d'une large partie 
des adolescents : le groupe de pairs, qui s'appuie sur des médias plutôt massifs et généralistes. 
                                                 
1
 Le film en question est It's A Free World, dont l'objectif est au contraire de mettre en scène certaines 
conséquences du capitalisme tel qu'il existe en dans les années 2000 en Angleterre. Le film multiplie donc les 
indices de la contemporanéité de l'histoire. On sujet de la « fausse piste » de la contemporainéité pour 
comprendre les jugements a priori des adolescents, voir le chapitre 1.  
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 Au delà de la confusion qui peut bien exister quand à l'âge des films ou à leur exploitation en 
salle, les catégories « pas de notre génération », « vieux » ou « pas à l'affiche » sont de 
parfaites manières de souligner à quel point ces films ne sont pas ordinaires. Elles permettent 
aux adolescents d'exprimer l'impression que les films du dispositif existent dans une sorte de 
monde parallèle, celui des adultes et des institutions, un monde déconnecté du marché, des 
médias et des discussions avec les pairs. 
 
1.3.3. Découvri r les f i lms de manière «  extra-ordinai re » rend di f f ic i l e d'envisager 
l ' idée qu'on pui sse le s voi r pour un « plai s i r de spectateur » 
 
Plusieurs enquêtes portant sur l'articulation entre les pratiques de lectures « scolaires » et 
« ordinaires » des adolescents ont souligné comment les lycéens opèrent une catégorisation a 
priori dans l'offre littéraire en séparant ce qui est présenté par l'école et ce qui est présenté par 
d'autres prescripteurs du marché ou plus largement par le système de communication à deux 
étages. Pour le dire autrement, en s'appuyant sur la présentation scolaire comme d'un indice 
permettant de catégoriser et juger a priori les livres (et l'activité) de lecture présentée, une 
grande partie des lycéens distinguent a priori les livres « de l'école » des livres « ordinaires », 
les lectures « de travail » des lectures « de loisir » (ou « de plaisir ») : « Qu'au sein des cours 
de français, l'enseignement ait été explicite ou implicite, de nombreux enquêtés ont intériorisé 
une représentation de la littérature faisant le partage entre les œuvres lues et recommandées à 
l'école d'une part, et les œuvres qui n'y sont ni étudiées ni lues. Cette représentation de la 
littérature en deux catégories constitue un premier degré d'appréhension analytique de 
l'univers de la production écrite que beaucoup d'enquêtés mobilisent pour caractériser les 
bibliothèques familiales. » (RENARD, 2007, p. 362)  
Or les films de LAC n'ont quasiment jamais été découverts d'une manière ordinaire par les 
adolescents, dans la mesure où ils leur sont généralement présentés pour la première fois par 
le dispositif. Quand ils découvrent les films d'une manière ordinaire, les lycéens ne relèvent 
plus pour ces films tous les indices qu'ils convoquent habituellement pour expliquer à la fois 
leur peu de goût pour les propositions de LAC et la distinction nette d'avec les films qu'ils 
vont voir ordinairement. Des films plus vieux que ceux du dispositif deviennent « de notre 
génération » (La Haine, Scarface, Edouard Aux Mains d'Argent pour les plus cités), des films 
d'auteurs recommandés art & essai, appréciés des professeurs et de la critique spécialisée, 
peuvent être présentés comme de « vrais » films (ordinaires, en fait) qui sont eux, vraiment 
intéressants, en comparaison des films du dispositif. Ces derniers seraient faits pour 
« cultiver » et non pas pour prendre du plaisir. 
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« Fille #1 : (parlant des films de LAC) On dirait c'est que des films qu'ont pas marché !  J'veux 
dire euh, des films dont on a jamais entendu parler ! Fille #2 : J'suis pas d'accord, parce que moi, 
l'année dernière, on est allé voir Slumdog Millionnaire et Gran Torino et j'sais que c'était des films 
qu'étaient à l'affiche, et tout ! Fille #1 : Oh toi c'était bien! Nous on est allé voir que les films nuls ! 
J'me suis endormie, même ! Aller voir Gran Torino, ça aurait pas été pareil ! [Et si on vous avait 
dit que c'était ces films là, les prochains films prévus pour LAC, ça aurait été quoi l'intérêt d'aller 
les voir ?] Fille #1 : Bah ça aurait été...pour notre plaisir. » (Classe 2nde générale, recrutement 
mixte).    
 
Derrière la division entre films « ordinaires » et films « de l'école », c'est toute la question du 
plaisir de spectateur qui est en jeu. On constate en réalité pour les films de LAC la même 
chose que ce que Baudelot et son équipe ont remarqué pour les livres. Comme les films, ce 
sont des objets culturels qui ont une existence dans un marché ordinaire, que de nombreux 
individus achètent pour leur plaisir de lecteur, mais qui n'existent pour beaucoup d'adolescents 
que dans la présentation qu'en fait le cours de français. 
« Un littéraire à l'ancienne n'établit pas de frontières nettes entre son travail personnel et son 
travail scolaire. Entre les auteurs qu'il lit chez lui par intérêt personnel et les textes qu'il étudie 
en classe, il ne change pas d'univers : dans les deux cas, il s'immerge dans la littérature (…). 
Le travail du lycéen s'apparente de plus en plus à un travail de professionnel avec une 
dissociation forte entre travail et loisirs. Le lycéen d'aujourd'hui a appris à s'ennuyer à l'école 
et à s'y résigner. La coupure entre le monde de l'école et la « vraie vie » s'est accentuée (...). 
Ces comportements professionnels et utilitaristes se révèlent peu propices à la généralisation 
d'une curiosité ouverte et désintéressée pour les livres qu'implique le modèle humaniste de la 
lecture. De fait, parmi les élèves interrogés dans le cadre de notre enquête, près de 2 sur 3 
déclarent que lire un livre pour le cours de français, c'est d'abord et avant tout un « travail 
comme un autre », le gros tiers restant se partageant à parts presque égales entre le plaisir 
(17%) et la corvée (19%). » (BAUDELOT et al. 1999, p.21).  
Il faut toutefois préciser que la frontière entre « livres de l'école » et « livres ordinaires » (ou 
lectures « pour l'école » et lectures « pour le plaisir ») a toute la force de l'évidence dans le 
domaine de la lecture de livres, parce que pour les adolescents
1
, c'est un domaine culturel où 
l'école, et plus largement les institutions et les adultes, sont des prescripteurs relativement peu 
concurrencés.
2
   
 
                                                 
1
 Mais aussi pour les professeurs, comme ceux repérés par Baudelot et Cartier (1998), qui demandent en début 
d'année scolaire les livres lus pour l'école et les livres lus pour soi, cristallisant cette catégorisation de l'offre en 
deux grands pôles distincts.  
2
 Baudelot et Cartier qualifient l'école de « plus grande prescriptrice de livres de notre société » (1998, p. 25). On 
peut aussi se reporter à KARPIK (2007) et BEUSCART et MELLET (2012) pour voir que rapport aux industries 
musicales et cinématographiques, l'édition littéraire a beaucoup moins réussi à s'équiper en dispositifs de 
jugements caractéristiques du régime « Méga », notamment à travers des outils audiovisuels massifs et 
généralistes ou une plateforme internet centralisant une grande partie des pratiques des consommateurs. Cela 
modifie nécessairement les manières de catégoriser l'offre littéraire, par rapport à la musique et au cinéma.  
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On retrouve pourtant dans le cadre de LAC cette difficulté centrale à faire sortir le film de son 
contexte scolaire unique pour le faire revenir à l'état d'objet d'art, créé à l'origine sans autre fin 
que d'être vu. De la réussite de cet exercice semble pourtant dépendre très étroitement la 
bonne compréhension pour les élèves du plaisir de spectateur potentiel à tirer de l'éducation à 
l'image. Dans le cas des enquêtes sur les pratiques de lecture des jeunes, cela se manifeste 
concrètement par le fait de n'avoir pas envie de lire les livres (ou de lire des livres), par 
l'impression qu'ils vont être ennuyeux, peu divertissants, faits pour être « étudiés » plutôt que 
d'être faits pour être lus, ou même par le fait d'anticiper et prévoir la pratique de lecture de ces 
livres comme un travail rationalisé (en se fixant un objectif du nombre de pages minimum, 
comme le remarquent par exemple Baudelot et Cartier(1998). Les propos des lycéens 
rhônalpins qui bénéficient de LAC sont très proches :  
 
« En fait, j'ai l'impression que quand on va voir un film avec Lycéens au Cinéma, et ben on doit un 
peu s'mettre dans un objectif de voir un film pour l'école quoi parce que ça doit pas être quelque 
chose de...forcément euh très amusant. [C'est pas un truc pour son plaisir par exemple ?] Voilà 
ouais ! C'est un truc scolaire, quoi. » (Fille, Terminale Bac Pro).  
 
Au delà du fait qu'il semble a priori difficile de prendre du plaisir pour quelque chose qui est 
perçu en réalité comme étant du travail, il existe l'idée, plus répandue chez ceux qui ont une 
croyance limitée en la légitimité culturelle, que l'institution scolaire se méfie très clairement 
du plaisir que peut prendre l'élève et va donc chercher à le combattre. On constate alors à quel 
point les lycéens ont intériorisé l'idée que l'école est une institution légitimiste, au sens 
traditionnel, qui doit imposer un rapport ascétique à la culture, opposé au rapport hédoniste de 
« délire » qui caractérise les « vrais » adolescents. 
On peut d'ailleurs dire que cette idée est historiquement fondée et qu'elle trouve régulièrement 
une confirmation dans les rapports à la culture proposés par l'institution et ses agents
1
. C'est le 
cas par exemple lorsqu'on observe certains professeurs faire une véritable chasse aux bonbons 
et autres sucreries dans les séances auxquelles j'ai pu assister (une jeune professeur de 
philosophie participant à LAC tenant à me rappeler que  « la consommation est un obstacle à 
la contemplation ».). Il ne suffit pas de voir effectivement le film, encore faut-il le voir de la 
bonne manière : LAC et l'école font bien un travail pour distinguer la consommation des film 
du dispositif d'une expérience ordinaire et de la « vraie vie » : on ne paye pas sa place de la 
même manière, on va dans une salle de cinéma réservée spécialement pour des « scolaires », 
pour voir un film qui n'est plus programmé dans aucune salle commerciale, et la 
consommation de sucreries est interdite. L'effet de cette séparation est très net dans les 
représentations de beaucoup d'élèves et dans leurs manières de catégoriser et de juger a priori 
les films proposés.  
                                                 
1
 Voir LAHIRE, 2004, notamment de p72. à p.76. Le travail de Florence Eloy (2012) montre également comment 
la question du plaisir de l'élève n'a pas toujours été une évidence dans le cours de musique.  
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« Les films, là qu'y montrent, on a pas la possibilité d'aller les voir euh...dans une salle de cinéma 
euh...normale (on sent qu'elle cherche le terme le plus adéquat), un soir ou quelque chose comme 
ça quoi ! 'Fin c'est des films qu'on a jamais vraiment l'occasion d'voir, donc euh...c'est surtout ça en 
fait ! [Et c'est quoi une salle de cinéma normale ?] 'Fin...comment dire...On paye à l'entrée euh...On 
peut y aller un soir, on peut y aller quand on veut ! Que là, pour voir ce film là, si on est pas au 
lycée, j'pense pas qu'on ait l'occasion d'aller les voir quoi ! » (Fille, terminale Bac Pro).   
 
Ce rapport à la culture (qui apparaît plutôt comme une exigence tacite) justifie encore un peu 
plus aux yeux des élèves une logique de sélection qui doit éviter les films qui pourraient faire 
trop plaisir aux élèves (les films trop récents par exemple, les films avec des acteurs trop 
connus, les films avec trop d'action). Ils ont plutôt eu l'habitude de voir les choix culturels de 
l'école se construire contre leur registre ordinaire (c'est à dire, assez souvent, le registre du 
marché, des médias massifs et généralistes) pour penser qu'il peut exister des formes de 
continuité entre plaisir cinématographique ordinaire et rapport cultivé au cinéma.  
 
L'éducation visée par un dispositif comme LAC est encore moins systématisée et explicitée 
aux différents acteurs responsables de cette éducation comme à ceux censés en bénéficier que 
celle qui est poursuivie par le cours de Lettres au lycée ou le cours de musique au collège : il 
n'existe pas d'équivalent au programme officiel, les professeurs bénéficient au mieux d'une 
formation très succincte et s'appuient donc largement sur leur propre rapport au cinéma pour 
donner du sens à l'expérience du dispositif. L'effort de LAC semble porter essentiellement sur 
la programmation de « bons » films et l'absence relative de médiation portant sur l'enjeu du 
dispositif en lui même, ce qui rend encore plus implicite ce que les responsables du dispositif 
attendent des élèves et veulent faire à travers leur action. Or « plus les modes de travail 
pédagogique sont flous, “invisibles” ou ambigus, plus ils reposent sur l'implicite, moins ils 
permettent aux élèves, peu familiers du rapport étroit entre travail cognitif et apprentissages 
effectifs, de construire ce rapport nécessaire à l'appropriation des savoirs. » (BAUTIER et 
ROCHEX, 1997, p.118). En raison de cet implicite particulièrement important, l'existence de 
malentendus (plus ou moins nombreux) sur les objectifs du dispositif semblent plus 
généralisée que dans d'autres situations scolaires.  
La perception précise que vont avoir les élèves du dispositif et des films qu'il présente n'est 
pas pour autant homogène socialement. Elle dépend du degré de croyance qu'ils peuvent avoir 
en la légitimité non pas seulement d'un certain registre, mais du rapport esthétique au cinéma 
comme « bon » rapport à la culture, de l'excellence artistique comme de la meilleure manière 
d'évaluer la qualité d'un film. Pour le dire autrement, c'est la croyance en la légitimité des 
institutions en tant que prescriptrices qui est ici en jeu.  
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1. 4 Mesurer les formes et les degrés de la croyance en la légitimité des 
instances de légitimation à reconnaître la quali té  
 
 
Florence Eloy observe à propos de l'enseignement de la musique au collège une double 
spécificité : son « inutilité scolaire », qui rend l'utilitarisme scolaire assez peu opérant pour 
donner du sens à cette matière, et le fait que les élèves ont déjà un rapport ordinaire avec la 
« matière » qui est enseignée. Cette double spécificité met à mal la croyance en la légitimité 
de la discipline en elle. « Or la condition minimale pour que s'opère une transmission, peu 
importe l'objet de celle-ci, tient dans la croyance partagée par les enseignés en la valeur de ce 
qu'on prétend leur apprendre ». (ELOY, 2012, p.147). LAC n'est pas une matière scolaire, 
l'inutilité scolaire du dispositif ne travaille donc pas autant sa réception, notamment pour les 
élèves des classes supérieures (qui se désintéressent particulièrement du cours de musique 
(ELOY, 2014)). En revanche, les concurrences entre les rapports au cinéma qui organisent les 
pratiques ordinaires des lycéens et ceux proposés par le dispositif permettent bien de faire 
l'analogie. On peut faire l'hypothèse que si la croyance dont parle Florence Eloy n'existe pas, 
ou ne parvient pas à être transmise, il est impossible d'envisager une pratique cultivée du 
cinéma comme pouvant générer du plaisir et donc, in fine, il est impossible que les pratiques 
cinématographiques défendues par LAC ne deviennent envisageables pour les élèves et 
modifient à terme leurs pratiques ordinaires.  
 
Mon but ici n'est pas de mesurer la croyance en la légitimité d'un registre culturel précis, mais 
plutôt de mesurer une croyance chez le public lycéen français des années 2010, c'est à dire 
mesurer une croyance en la validité (« dans l'absolu » ou « dans des contextes ») de 
l'excellence artistique comme échelle d'évaluation des biens culturels et de l'autre, et donc 
mesurer une croyance en la crédibilité de l'institution comme prescripteur culture et en sa 
légitimité à vouloir transformer les pratiques des adolescents. Les réflexions développées par 
Passeron et Grignon dans Le Savant et le populaire restent donc précieuses pour construire 
mon approche : « Dire d'une culture qu'elle est “légitime” est bien évidemment une assertion 
axiologiquement neutre (même si on voit parfois cette “neutralité” se perdre en chemin, selon 
l'humeur des utilisateurs), mais c'est une assertion doublement contraignante. Ce n'est pas 
seulement s'obliger à montrer que la culture légitime est celle des dominants : toute culture 
des dominants ne présente pas nécessairement les aspects d'une culture légitime; c'est aussi 
s'astreindre à démontrer qu'elle s'impose aux dominés; il faut pouvoir identifier 
empiriquement chez ceux qu'elle exclut des comportements de reconnaissance des valeurs qui 
les excluent : culture savante, scolarisation, mœurs, etc. La théorie de l'ordre culturel légitime 
assigne clairement un terrain au travail empirique, celui d'une sociologie des formes et des 
degrés du consentement à la domination. » (1989, p.35) 
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En suivant ces recommandations, je m'attacherai ici à montrer empiriquement comment 
peuvent se manifester chez un grand nombre d'enquêtés des formes de croyance en la 
légitimité des dispositifs et du cinéma qu'ils proposent. On peut notamment dégager quatre 
degrés de croyance, qui ne s'expriment pas de la même manière et qui travaillent très 
inégalement le jugement sur les films du dispositif et les pratiques effectives des lycéens :  
1. La concordance entre les dispositions à croire et les dispositions à agir 
2. L'existence de dispositions à croire qui ne s'accompagnent pas de pratiques 
3. Des formes de croyances molles fortement concurrencées par d'autres 
4. Des formes de rejet univoques.  
 
 
1.4.1. Quand les prat iques ordinaires et les prat iques prescri tes par le disposi t i f 
correspondent 
 
Comme dans l'enquête de Baudelot, Cartier et Détrez, certains élèves croient tout à fait qu'il 
est possible d'atteindre un plaisir de spectateur via le rapport savant au cinéma. Tout d'abord 
parce qu'une toute petite partie d'entre eux ne font pas la différence entre leur univers 
cinématographique ordinaire et celui des dispositifs. Les deux se confondent et on peut dire, 
comme pour les « littéraires à l'ancienne », que les pratiques cinématographiques ordinaires 
de ces adolescents sont des pratiques savantes, marquées par la disposition esthétique, et 
typiques des consommateurs « éclectiques éclairés ». Souvent, ces élèves ont déjà entendu 
parler des films présentés ou les ont déjà vus en dehors du travail des institutions. C'est le cas 
de Léo, qui avait déjà vu Shining en DVD pendant la soirée d'anniversaire d'une copine ou qui 
voit des films de Hitchock dans un ciné-club dirigé par des amis. Symbole de la continuité 
entre l'univers scolaire et son univers personnel, il avait découpé le fascicule du CNC donné 
en classe sur le film de Kubrick pour se faire une affiche qu'il a accrochée au mur de sa 
chambre, lieu par excellence des pratiques ordinaires (GLEVAREC, 2010).  
Ces lycéens-là sont rares et sont en réalité plutôt des lycéennes, presque toujours inscrites 
dans des filières générales et issues de milieux diplômés ou artistiques. En d'autres termes, des 
individus qui cumulent les caractéristiques sociales dont on sait qu'elles favorisent la 
proximité avec la culture légitime et l'intériorisation de la disposition esthétique 
(BOURDIEU, 1979 ; DONNAT 2005, 2009 ; CHRISTIN 2011 ; OCTOBRE et al, 2010). La 
composition du groupe des « esthètes du cinéma » parmi les lycéens rhônalpins (voir encadré) 
confirme très nettement ces résultats.  
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Encadré méthode : le groupe des « esthètes ».  
 
Un sociologue qui fait des entretiens est régulièrement amené à constater qu'un lycéen peut 
hériter, dans un cadre familial, d'un capital culturel important, même quand ses parents ne 
sont pas diplômés ou n'appartiennent pas aux classes supérieures. De même, certaines 
dispositions cultivées peuvent être intériorisées dans des cadres extra-familiaux : via le 
travail de l'école, ou par la fréquentation de certains groupes de pairs, par exemple. Pour le 
dire autrement, l'origine sociale (mesurée notamment par le niveau de diplôme de la mère) 
est un bon indicateur statistique des chances inégales d'intérioriser la disposition esthétique 
(BOURDIEU, 1979), mais n'est pas une condition nécessaire (et encore moins suffisante) à 
cette intériorisation (LAHIRE, 1998).  
J'ai voulu essayer de prendre cette réalité en compte dans le cadre des analyses quantitatives. 
Ainsi, pour chaque questionnaire, j'ai construit une sous-population constituée par tous les 
lycéens qui ont choisi, pour répondre à quatre questions différentes, les modalités de 
réponses qui correspondent dans l'analyse sociologique à une approche savante, éclectique et 
esthétique de la culture.
 
Par exemple, dans le questionnaire rhônalpin, tous les « esthètes du 
cinéma » préfèrent la VOST à la VF, ne trouvent pas « que les films américains soient le plus 
souvent meilleurs que les films français ». Ils ne sont pas rebutés par les films en noir et 
blanc, et pensent que « pour faire un bon film », il faut (entre autre ou exclusivement) que 
« le film ait une histoire qui fasse réfléchir», que « les acteurs soient bons », que « le 
réalisateur apporte un regard original dans l'histoire du cinéma » et/ou « que le montage, le 
cadrage, et l'ensemble de la technique soient esthétiquement réussis ». Le questionnaire 
rhônalpin m'a donc permis de construire un groupe « d'esthètes » dans le domaine du cinéma 
(n = 70), un autre dans le domaine de la musique (n = 62). Ces deux groupes se recoupent 
d’ailleurs très largement, ce qui laisse penser que la disposition esthétique est transférable 
aux deux domaines. A partir de méthodes similaires, le questionnaire amiénois m'a également 
permis de construire un petit groupe « d'esthètes » du cinéma  (n = 38).  
Le groupe des esthètes du cinéma représentent 8% de l'échantillon total en Rhône-Alpes. Les 
membres de ce groupe sont plutôt des filles (62%, alors qu'elles représentent la moitié de 
l'échantillon total), très nettement issus d'un milieu diplômé (les 3/4 ont une mère qui a plus 
que le bac, alors que c'est le cas de 29% des répondants de l'échantillon total) et inscrits dans 
une filière générale dans 80% des cas (contre la moitié de l'échantillon total). Le groupe des 
esthètes du cinéma à Amiens présente les mêmes caractéristiques.  
 
Parmi les lycéens rencontrés en entretien, c'est le cas par exemple de Louisa, qui a participé à 
Collégiens au Cinéma, puis Lycéens Au Cinéma avant de s'inscrire en option Cinéma-
Audiovisuel. On voit donc que le travail des institutions et de l'école sur les pratiques 
cinématographiques de la jeune fille est constant depuis plusieurs années. En outre, Louisa a 
pu développer en parallèle des pratiques intensives et « savantes », en cinéma comme en 
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musique, dans un cadre domestique et amical. Son père et son grand frère (qui a étudié la 
musicologie) ont représenté d'importants guides culturels dans ces domaines, et au moment de 
l'entretien, elle peut développer ses consommations spécialisées avec des personnes toujours 
un peu plus âgées qu'elle et qui ont des pratiques qui correspondent bien à l'éclectisme éclairé 
(sa cousine, qui a un doctorat d'histoire de l'art, et un ami de son grand frère). Quand Louisa 
parle de LAC, on pourrait croire qu'il s'agit d'un entretien réalisé avec un professeur 
volontaire qui vante l'effort de démocratisation culturelle des institutions et qui parle avec 
beaucoup de distance des pratiques ordinaires des jeunes :  
 
« [Pourquoi y'a des gens qui mettent des trucs comme LAC en place à ton avis?] Bah c'est 
d'éveiller la curiosité des élèves et d'les emmener dans un endroit où y vont pas d'habitude. Parce 
que p'têt qu'après, ça va leur donner envie de...D'y retourner d'eux même. Même si ça s'fait pas tout 
d'suite euh, c'est bien quoi. P'is même si c'est souvent pas effectif...'Fin y'a beaucoup d'gens pour 
qui ça...ça éveille rien du tout. Et p'is même c'est pour les...ouvrir à la culture euh...'Fin à une 
culture en fait qu'y ont...'Fin leur offrir une autre euh...Des pistes de culture quoi ! Des films qui 
font vraiment partie du patrimoine culturel euh...Vraiment des trucs classiques quoi, qu'ils l'aient 
vu ! (…) L'peu d'films qu'y sont allés voir (elle parle des jeunes de son lycée) euh...d'Art et d'Essai, 
t'sais avec LAC, des trucs comme ça, en général, quand y aiment pas l'film euh, ben, c'est pour des 
raisons ben...J'comprends pas quoi ! C'est des trucs euh...j'sais pas, on a pas du tout les mêmes 
raisons d'aimer ou pas aimer un film quoi ! [Par exemple ? Quand y te disent “j'ai pas aimé pour 
ça”, c'est quelque chose que t'as pas du tout vu dans l'film ?] Oui oui ! En général oui. Ou que c'est 
trop lent ou que c'est trop compliqué...'fin...Moi j'trouve pas. Par exemple, l'année dernière, on a vu 
Valse Avec Bachir avec LAC. Moi j'l'avais déjà vu. J'étais contente de l'revoir au cinéma parce 
que c'est très beau comme film. J'trouve que c'est vachement intéressant justement ! Même si ça 
nous touche pas personnellement, euh, ça touche vachement d'domaines. Et j'pensais que...ça, 
ça leur plaisait un peu quoi. Et p'is en fait euh...ouais, bah c'est ça, quoi ! (ton dégoûté) C'était 
même pas une question d'idéologie euh “j'suis pas d'accord”, machin...(semble vraiment fatiguée 
par la situation), c'était euh (elle imite un ton puéril) “ouais c'est trop chiant, euh c'est...” Pfff ouais, 
des trucs comme ça, quoi. [Des trucs que tu comprends pas ?] Bah j'peux comprendre oui, mais en 
tout cas j'suis pas d'accord ! [Et t'as l'impression qu'y ont pas trop compris l'film ou que c'est leur 
avis et que ça se vaut ?] Bah j'ai l'impression qu'y ont pas trop compris l'film ! Et qu'à la base déjà, 
y partent avec une idée de...“on va voir un film au Renoir, c'est nul”. » (Louisa)  
 
On peut voir dans l'extrait d'entretien, et à plusieurs autres moments de la discussion avec 
Louisa, qu'il subsiste plusieurs malentendus sur l'objectif du dispositif, alors qu'elle partage 
avec la « tête » de celui-ci des rapports au cinéma et qu'elle a un a priori très positif sur les 
films présentés. A l'inverse de beaucoup d'autres lycéens, elle évacue la fonction scolaire ou 
éthique éventuelle du dispositif pour ne garder qu'une dimension culturelle. Mais elle le 
perçoit plutôt comme une offre relativement légitimiste de pur « accès à la culture » (faire 
voir des films du « patrimoine culturel », qui « doivent être vus ») en direction d'un « public 
éloigné » (les adolescents), en n'envisageant pas forcément la dimension d'éducation à l'image 
pourtant centrale de LAC.  
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La confiance qu'elle a envers le dispositif et ses propositions est basée non seulement sur la 
croyance en l'excellence artistique comme manière d'évaluer les œuvres, mais aussi en la 
légitimité culturelle dans ce qu'elle a de plus vertical : celle qui crée des hiérarchies dans les 
registres comme chez les consommateurs
1
. Le dispositif est à ses yeux un prescripteur 
crédible dans ces deux domaines, il peut d'un côté montrer des films de qualité (une qualité 
qui permet un plaisir de spectateur) choisis par des individus qui savent reconnaître la qualité 
culturelle, et il permet d'accéder à des œuvres qui assurent un profit de distinction, par rapport 
à d'autres lycéens dont elle réprouve les a priori négatifs.  
 
 
1.4.2. Croi re sans prat iquer : le goût pour la contrainte  
 
Une partie des élèves, qui d'après les données issues des entretiens, viennent également plutôt 
des milieux diplômés, ressemblent à des lycéennes comme Louisa dans la mesure où ils 
partagent la conviction que l'échelle la plus légitime pour catégoriser et juger les différents 
films dans l'absolu est celle de l'excellence artistique. Cela se manifeste dans leurs discours 
par la valorisation du  réalisateur en tant qu'auteur (MARY, 2006), par la confiance qu'ils 
seraient plus enclins à accorder à des « experts » (plutôt qu'au plus grand nombre, par 
exemple) pour déceler la qualité cinématographique (critiques spécialisés, jury de festivals, 
etc.). En revanche, au contraire de Louisa, leurs pratiques ordinaires effectives ne 
correspondent pas (encore ?) à ce que le dispositif promeut, ni même à une partie de leur 
convictions culturelles. Par exemple, s'ils font dans l'absolu plus confiance aux « experts » 
qu'au « grand public », ils ne lisent pas forcément de critiques de films ou ne se renseignent 
pas sur les palmarès des festivals pour orienter leur consommation cinématographique. S'ils 
défendent l'intérêt supérieur de la VO par rapport à la VF, ils « avouent » qu'ils voient presque 
uniquement des films doublés. Ce constat qui peut sembler paradoxal est en réalité assez 
banal, comme le constate Jean Michel Guy quand il observe les pratiques cinématographiques 
des français dans les années 90 : « Si tout le monde a un goût, rares sont en réalité les 
personnes qui y conforment leurs choix » (2000 p.111). Comme on l'a vu, le fait d'être un 
adolescent, pris dans un ensemble de contraintes contextuelles spécifiquement liés au cycle de 
vie et/ou à la génération explique que les pratiques effectives fassent rarement justice aux 
goûts et dégoûts affichés, notamment ceux qu'on déclare « dans l'absolu ». On comprend ceux 
qui croient sans pratiquer non pas en s'attachant aux films qu'ils voient, mais plutôt à leurs 
jugements (a priori ou a posteriori) sur les différents films et types de cinéma, qu'ils 
comparent sur l'échelle qui leur semble spontanément la plus adéquate.   
 
                                                 
1
 En cela, on peut dire que le travail de l'institution représente une ressource précieuse sur laquelle appuyer le 
sentiment de légitimité à se percevoir comme « supérieur » dans ses choix culturels.  
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« Terminator, on sait qu'on va s'y plaire mais...ce sera pas un film euh...qui d'viendra culte, ça 
on en est sûrs, quoi ! Ça peut l'devenir mais...pas...énormément. [Pas énormément ?] Ouais 'fin je 
sais pas comment expliquer ça ! (avec le sourire) C'est pas un film vraiment important quoi ! 
[Quand tu dis « un film important », ça veut dire quoi pour toi?] Bah c'est des films à pas rater 
quoi, genre Hitchcock des trucs comme ça. Bon, j'ai jamais vu d'Hitchcock, mais euh (sourire) 
[C'est comme des classiques t'as l'impression ?] Voilà ! C'est tout à fait ça ! C'est comme des 
romans, y'en a à pas louper. Et bah y'a des films à pas louper. »  (Zoé, Term. ES, mère conseillère 
Pôle Emploi, père chargé d’affaires, parents diplômés du supérieur) 
 
A l'image de Zoé, ces lycéens ont donc un avis positif sur des dispositifs comme LAC, qui 
sont vus comme proposant des films correspondant à l'excellence artistique et qu'ils jugent a 
priori plutôt positivement (des films « importants »). Ces lycéens développent un vrai goût 
pour la contrainte. En les poussant dans ce qu'ils estiment être « le droit chemin », le 
dispositif leur permet en partie de résoudre la tension qui résulte de cet écart actuel entre 
disposition à croire et disposition à agir :  
 
« On était allé voir un...très vieux film ! En noir et blanc, et p'is on l'avait étudié avec la prof...j'me 
souviens de gens qui râlaient parce que c'était nul (amusée) ! Moi j'aimais bien ! (rire) Parce 
que...ça m'forçait justement à aller voir d'autres films euh...que des films, justement, 
euh...basiques, que tout l'monde va voir. » (Marjorie, Term S, mère sans emploi, équivalent bac, 
père employé à la SNCF, Bac pro) 
 
C'est un mécanisme que l'on peut rapprocher de la bonne volonté scolaire et de la bonne 
volonté culturelle telles que définies par Bourdieu (BOURDIEU, 1979). Pour ces élèves qui 
ne vont pas d'eux-mêmes voir le type de films que le dispositif propose, l'a priori positif 
s'inscrit en effet dans une dimension temporelle, avec l'idée de la construction actuelle d'un 
gain futur. C'est ce qu'on retrouve dans les propos de Josselin. Comme une très grande 
majorité de lycéens rencontrés, le jeune haut-savoyard s'appuie sur une division a priori entre 
« films de plaisir » (les films de ses pratiques ordinaires) et « films de culture » (les films 
prescrits par les institutions). Son jugement positif sur les films que peut lui présenter le 
dispositif est complètement basé sur une position ascétique : il accepte de faire l'effort 
aujourd'hui pour atteindre un plaisir (cultivé) futur :  
 
Josselin : Les films de LAC, j'les regarde pour ma culture, mais pas pour l'plaisir. [Quand vous 
allez voir un film avec LAC vous partez pas dans l'idée que vous allez prendre du plaisir comme 
quand vous vous allez au cinéma ou quand vous choisissez un film ?] Josselin : Ouais ! (très net) 
[Mais vous vous dites “c'est bien parce que ça va m'cultiver” ? J'dis pas de bêtise quand je 
reformule votre idée dans ce sens ?] Josselin : C'est c'que j'pense ! François : Ouais. [Donc c'est 
bien que LAC le fasse, même si ça vous apporte pas d'plaisir ?] Josselin : Ouais ouais ! (très net) 
C'est l'but de l'école ! On n'est pas censés... François : ...Prendre son pied (rires) Josselin : On est 
censés s'cultiver ! C'est en s'cultivant qu'on prendra du plaisir à r'garder d'autres films. » 
(Josselin : Terminale S, parents commerçants, bac+2. François : Terminale Bac Pro, père ouvrier et 
mère secrétaire au chômage, diplômes inférieurs au bac).  
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Pour que cet effort ascétique soit logique, pour que ces lycéens soient contents qu'on les force 
à voir des films « de culture » qu'ils n'envisageraient pas de voir par eux-mêmes, il faut qu'il 
repose sur une croyance forte, qui n'a rien d'évident en soi. Celle ci consiste à penser que la 
transformation de ses pratiques ordinaires, telles qu'elles existent à un moment T (pratiques 
qui apportent pourtant un vrai plaisir de spectateur), pour les amener, à un moment T+1, à 
ressembler à celles promues par les institutions et les « experts » officiels est un horizon 
souhaitable. Cette attitude caractérise parfaitement la construction explicite d'une carrière de 
spectateur. Le but visé n'est pas alors uniquement la rentabilité sociale, scolaire ou 
économique de ce qui est pensé comme une amélioration de soi. Le goût de la contrainte 
repose aussi et surtout sur la conviction que le plaisir esthétique et savant qu'on devine être 
celui défendu par les institutions sera supérieur au plaisir éthico-pratique que les lycéens 
connaissent au moment des entretiens.  
Cette conviction non plus n'a rien d'évident et pour qu'elle existe, il a fallu que les lycéens 
l'intériorisent, que ce soit dans des cadres domestiques, scolaires et/ou amicaux. Au moment 
des entretiens, on peut dire que pour ces lycéens le fait de catégoriser a priori le film comme 
un film « culturel », un film « reconnu » par les institutions, fait qu'ils auraient du mal à 
envisager de voir par et pour eux-mêmes ce film, mais que celui-ci est pourtant jugé très 
positivement. C'est sans doute la meilleure manière de montrer comment des croyances en 
l'excellence artistique et en la légitimité culturelle peuvent travailler des jugements a priori en 
dehors de toute pratique effective. On peut dire que faire montre d'une bonne volonté 
culturelle n'est pas uniquement un signe du consentement à l'ordre légitime. La bonne volonté 
culturelle est un a priori positif pour ce qui est catégorisé comme correspondant à l'excellence 
artistique. Ces croyances peuvent au final expliquer ou prédire des modifications de pratiques 
en cours ou à venir. C'est typiquement un des mécanismes sociologiques oublié par Lucien 
Karpik qui donnent pourtant tout le sens à la situation de Disco évoquée en introduction de 
cette thèse. Dans une situation réelle, cela expliquerait sans doute pourquoi Disco pense qu'il 
serait « bien » de commencer à écouter de la musique classique (et d'initier une collection de 
CD). Pourquoi il croit que cette musique visiblement complètement absente de sa vie, dont il 
n'a aucune utilité particulière, peut être une « bonne » chose pour lui. Pourquoi il croit que 
commencer à écouter de la musique classique mérite de faire l'effort d'aller dans un magasin 
et de passer par toutes les épreuves fictives décrites par Karpik.  
En mesurant ce que les différents élèves ont compris des outils d'analyse donnés par le 
dispositif (fascicule, cours) ou de l'intervention des spécialistes, on se donne les moyens de 
mesurer non pas leur envie a priori de voir les films (ou des genres de films) au moment de 
l'enquête, mais leur compréhension du plaisir qu'il y a potentiellement dans la posture 
esthétique et dans le fait que ce rapport à la culture peut être un horizon souhaitable lui aussi. 
On peut illustrer comment peuvent se manifester ces formes de convictions à travers 
l'exemple de Maéva.  
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Maéva est une lycéenne lyonnaise qui vit avec sa mère, une aide soignante en arrêt maladie 
depuis trois ans (elle a un diplôme d'aide-soignante et a tenté des études pour devenir sage-
femme mais a été arrêtée par sa maladie). Celle-ci a fait beaucoup de sacrifices pour inscrire 
Maeva dans un collège privé pour l'extraire du quartier dans lequel elles vivent et qu'elle 
décrit comme « difficile ». Dans ce collège, la jeune lyonnaise fréquente essentiellement des 
enfants de milieux supérieurs et devient amie avec des jeunes dont les parents sont souvent 
très diplômés. Au moment de l'entretien, elle va avoir 17 ans et fait sa deuxième seconde, elle 
voudrait faire un bac L et aller en école d'art pour travailler dans le design ou l'infographie. 
Bien qu'elle ne soit pas dans le même établissement que ses amis de collège (elle explique 
qu'il n'y avait « plus de place » dans le lycée de son choix), elle reste particulièrement liée à 
eux, bien plus qu'avec ses camarades de classe, qu'elle ne voit jamais en dehors du lycée. 
Maéva présente donc bien un profil dans lequel se croisent et s'opposent une origine sociale 
plutôt populaire et un entourage amical marqué par le capital culturel (à ses amis de collège 
s'ajoutent des amis souvent plus âgés qu'elle, rencontrés à l'occasion de fêtes, et qui  sont 
étudiants à l'université ou travaillent dans des domaines créatifs). Un profil qui favorise 
effectivement ces positions de croyance sans pratique et l'existence d'un vif sentiment d'être 
pris dans la construction d'une carrière de spectateur ou d'auditeur.  
Au cours de l'entretien avec la jeune fille, je lui demande de lire un court extrait du fascicule 
fournit par le CNC sur le film Shining, qu'elle a vu peu de temps avant avec LAC.  
 
[Tu peux me dire en gros c'que t'en as retenu ? Sans que ce soit un exercice scolaire hein ! Encore 
une fois, y'a pas de bonnes ou de mauvaises réponses, je veux juste que tu me dises vraiment ce 
qui toi t'as marqué, ce que t'as compris de ce qu'y disent, c'que t'en penses toi.] Oui, bah c'est vrai 
que c'est assez...recherché ! Euh, quand y disent que le premier plan est un PIÈGE ! (elle retrouve 
le passage et le lit). J'sais pas, quoi, moi j'le voyais pas euh (silence) [Comment tu voyais ça ?] 
J'sais pas. J'le voyais parce que j'le voyais quoi ! Pour moi...c'était là parce que ça devait être là, 
'fin...juste comme ça. [Y avait pas trop d'questions à s'poser sur tout ça ?] Hm ouais. Alors que au 
contraire, c'est vraiment...(elle lit). Y'a vraiment une signification ! (elle lit) Voilà, bah : 
“L'isolement central de l'Ile...Le dédoublement des visions permis par les reflets sur le lac 
préfigure déjà la figure du labyrinthe.” Voilà euh, ça j'aurais jamais vu ! [Tu te dis en lisant le truc 
que ça te semble possible ou ça te semble tiré par les cheveux ?] Non, faudrait que j'le revois pour 
euh...'Fin je sais pas...Mais là, sur le coup, j'me dis pas “ah oui, en fait c'est trop clair ! Ca m'parle 
trop” (rire), non. [Et ça t'semble une approche intéressante ou bon, dans l'fond on s'en fout un peu 
?] Non, ça peut être intéressant si euh...si on a vraiment envie de comprendre chaque détail.(...) [Et 
t'arrives à voir c'qu'y veulent dire, par la phrase que tu m'as lue ? T'arrives à voir pourquoi eux y 
parlent de ça ?] Non, c'est...complètement flou, là. J'me suis pas posée d'questions en sortant du 
film (rire) euh comme la prof de français, elle disait que...elle a beau avoir vu l'film pour la 3ème 
fois, y'a des trucs qu'elle avait pas vus. Elle avait pas fait attention au second plan, ou des p'tits 
trucs comme ça, quoi. [Ça veut dire quoi, ça pour toi ?] Que...hm, qu'y a vraiment beaucoup 
d'choses à...à analyser, c'est vraiment difficile parce que...entre l'action et c'que ça veut traduire 
et...Moi j'suis encore sur l'action ! [Quand tu dis “j'suis ENCORE”, c'est...] (me coupe) que moi 
j'ai...plus vu l'action que…(ne trouve pas ses mots) [Mais ça veut dire qu'y faudrait à terme réussir 
à voir c'qui s'passe au second plan ? C'est ce que tu veux dire ?] Oui ! Oui c'est...Si y'a quelque 
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chose à voir euh, faudrait l'voir, c'est toujours intéressant. [T'aimerais bien arriver à voir ça sur la 
première séquence ? A te poser ces questions (je lui désigne le fascicule) ?] Ah ce s'rait super ouais 
! (très net, sur un ton très passionné) Ouais ! Parce que c'est un peu bête de...passer à côté 
d'choses. Voilà. [Tu penses que tu verrais différemment le film en le voyant comme ça, comme la 
personne qui a écrit ce bout de paragraphe ?] Ouais ! Sûrement ! [Et tu penses que t'apprécierais 
plus ou pas forcément ?] Oui ! J'aime bien...comprendre. [Et les films que t'as vus au ciné, par 
exemple Sex & The City, par exemple, t'aurais pu le voir en te posant ce genre de questions, sur la 
signification du premier plan ? Les intentions de l'auteur, etc. ?] Non...c'est plus commercial 
j'pense. Y'a aussi...y'aurait certainement un truc à dire, hein, y'a toujours euh...mais 'fin...j'pense ça 
m'intéresserait moins que pour Shining.. » (Maéva).  
 
J'ai choisi de laisser ce long extrait entretien quasiment tel quel, car il permet bien de voir la 
complexité de l'expression de cette croyance en l'excellence artistique, et dans les institutions 
comme prescripteurs compétents, pour quelqu'un comme Maéva. Et plus encore, cette 
croyance dans le fait que le rapport esthétique et formel est envisageable comme un rapport 
de plaisir qu'on peut faire sien.  
Le texte du fascicule est sans doute difficile d'accès pour un public lycéen et peut sembler 
complètement incompréhensible et absurde à un lecteur qui ne connaît ou ne comprend pas le 
principe d'un rapport esthétique et analytique au cinéma. Maéva s'y attaque avec beaucoup de 
bonne volonté et y trouve presque tout de suite une forme d'intérêt (sans doute amplifié par la 
situation d'entretien), alors même qu'elle remarque, poussée par mes questions, qu'elle ne 
comprend pas vraiment le sens du texte, ni même les questions que se pose l'auteur du 
fascicule sur un film qu'elle a pourtant vu elle aussi. Ce qui l'intéresse, ce n'est pas forcément 
l'interprétation de l'auteur de l'analyse. C'est plutôt de voir qu'en adoptant un certain rapport 
au cinéma (celui de son professeur de français), il y a visiblement « quelque chose à 
comprendre » de plus que ce qu'elle a compris du film. Sans ambiguïté aucune dans 
l'entretien, on voit que pour elle, aller dans ce sens s'inscrit dans une progression qui va du 
simple au complexe mais aussi du « moins bien » au « mieux ». Cette perspective est 
clairement celle offerte par l'école, comme la personnifie ici la professeur de français.  
Enfin, on peut noter dans l'entretien la séparation entre des registres perçus comme pouvant 
soutenir un rapport esthétique et un cinéma catégorisé comme « commercial », qui ne peut pas 
vraiment prétendre être le support d'une telle analyse et qui du coup se révèle potentiellement 
moins intéressant. On devine dans l'entretien qu'elle pourrait, dans un stade plus « avancé » de 
sa carrière de spectatrice, être intéressée a priori par des films plus adaptés à ce rapport au 
cinéma qu'elle ne l'est au moment de l'entretien. La réussite du dispositif institutionnel, de ce 
point de vue, serait de participer à la transformation de la manière dont la jeune fille organise 
ses découvertes et sa manière de s'orienter dans l'offre cinématographique.  
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1.4.3. Croi re sans aimer : « ça veut pas dire qu'i l est  bien, mais c'e st un bon 
f i lm » 
 
A la différence de ceux qui croient sans pratiquer, les adolescents qui croient sans aimer sont 
des adolescents qui n'expriment aucun intérêt a priori pour les biens culturels prescrits par les 
institutions. On retrouve chez eux l'idée selon laquelle les films choisis par le dispositif sont 
sans doute de qualité (dans un discours du type « je veux bien croire que c'est un bon film »), 
mais qu'ils n'ont pas envie de les voir. Dans ces cas là, il ne s'agit donc pas seulement d'un 
écart entre la croyance et la pratique effective, qui, comme on l'a vu, crée de formes de 
tensions chez les lycéens, mais bien entre la croyance et le goût. Les lycéens qui manifestaient 
ces formes de croyance désengagée dans les entretiens avaient moins eu l'occasion 
d'intériorisé dans leur passé des dispositions esthétique face à la culture et ils sont le plus 
souvent scolarisés dans des environnements socialement mixte qui concurrencent fortement la 
croyance en l'excellence artistique. 
 Les résultats que je vais exposer ici s'écartent légèrement des conclusions de Baudelot et 
Cartier à propos de l'enseignement littéraire, notamment quand ils affirment que « si d'un côté 
[le lycée] forme les futurs littéraires, il inculque de l'autre à la majorité des jeunes une 
connaissance des grands auteurs dépourvue de la croyance en leur valeur. » (BAUDELOT et 
CARTIER, 1998) On verra que les manières qu'ont ces lycéens de parler d'eux-mêmes en tant 
que spectateurs (par rapport à l'image du spectateur que peut proposer le dispositif) et leurs 
réactions par rapport à la logique même qui fonde dans l'absolu une expertise artistique dans 
le domaine cinématographique permettent de dire que sont bien des dispositions à croire qui 
ont été, même faiblement, intériorisées par ces adolescents, et pas uniquement la conscience 
qu'il existe une échelle de légitimité à laquelle il n'adhèrent pas du tout.  
Cette position apparaît par exemple quand on questionne la sélection des films par les 
instances qui détiennent officiellement l'expertise culturelle. Ainsi, durant un entretien dans 
un lycée professionnel de la banlieue de St Etienne, avec une classe (exclusivement féminine) 
de seconde spécialisée dans la confection de vêtement et qui vient de voir l'intervention d'une 
médiatrice, j'ai eu l'occasion de mesurer l'effet que produit une récompense au festival de 
Cannes sur la catégorisation d'un film (Tulpan) dont les élèves n'avaient jamais entendu parler 
auparavant, et dont ils voient une affiche :  
 
« Fille #1: Ah, y'a le petit signe là, de la récompense. [Y veut dire quoi ce petit signe ?] Fille#2: 
C'est...quoi déjà ? Un César ? Fille#3: C'est un Oscar ! (des rires) Fille#1 : Ouais, c'est une 
récompense quoi, là...[Et en général quand vous voyez ce petit signe...] Chloé : (me coupe) C'est 
l'festival de Cannes ! [Ça veut dire quelque chose pour vous ?] Chloé: Ça veut...dire que c'est un 
bon film, qu'il est passé au festival de Cannes ! Quoi c'est....Fille#4: Oui, mais des fois y'a des 
films bizarres qui passent au festival de Cannes...[Et pourquoi si y passent à Cannes ça veut dire 
que c'est des films bien ?] Fille#5 : Parce que euh...si y passe à Cannes...si eux ils ont dit que 
c'était un bon film, c'est que euh....déjà, eux y s'y connaissent mieux euh...que nous. Fille#4: 
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Bah c'est chacun ses goûts hein ! Fille#3: Ouais, chacun ses goûts ! [Et quelqu'un a dit “des fois 
y'a des films bizarres”, c'est quoi des films bizarres ?] Fille#4 : Pas bizarres mais...ça plaît pas à 
tout l'monde quoi ! C'est pas...parce que y prennent au festival de Cannes que...ça veut dire qu'il 
est bien pour tout l'monde ! Chloé : Ça veut pas dire qu'il est bien, mais c'est un bon film ! Ca 
veut dire qu'il est bien fait, c'est un film culturel. Fille#5: Ouais, bien fait, bien réalisé ! » 
 
Tout le paradoxe de la croyance sans goût s'exprime dans une phrase de Chloé : « ça veut pas 
dire qu'il est bien, mais c'est un bon film ». La jeune Ligérienne utilise finalement, en les 
inversant, les mêmes termes que Laurent Jullier quand il se demande « qu'est ce qu'un bon 
film? » : « soit on admet que le film peut être bien mais pas bon (ce qui consiste à en 
reconnaître la valeur, la qualité artistique ou l'importance historique, mais à avouer s'y être 
ennuyé ferme), soit on pose qu'un film bien est forcément bon. » (JULLIER, 2002, p.12). On 
voit cela dit que la croyance, même minimum, ne va pas de soi et qu'il y a débat dans cette 
classe au recrutement très populaire : les tenantes du « chacun ses goûts » expriment 
justement une résistance à l'idée que le jury du Festival de Cannes réunit des « savants du 
cinéma », plus compétents, plus capables que les adolescents ou que le « grand public » de 
reconnaître le « bon » film du « mauvais ». En des termes plus sociologiques, elles résistent à 
l'idée centrale dans l'excellence artistique qui veut que certains individus ont la compétence 
rare de reconnaître la qualité, pour lui préférer le principe égalitaire au fondement de 
l'excellence démocratique.   
Pour les adolescents qui croient sans aimer, le recours à l'excellence artistique pour évaluer les 
œuvres n'a rien d'ordinaire non plus et, à l'inverse d'une lycéenne comme Maéva, ils ne 
manifestent pas vraiment le désir d'évoluer vers les registres et les rapports à la culture 
prescrits par les institutions. Même s'ils pensent généralement que leurs pratiques 
cinématographiques vont évoluer avec l'âge, le plaisir de spectateur qu'ils éprouvent grâce à 
leur rapport éthico-pratique, déjà fortement constitué, semble suffisant en soi pour ne pas faire 
l'effort d'aller vers des rapports esthétiques et savants qui s'apparentent surtout à un exercice 
scolaire (plus qu'à un quelque chose pouvant donner du plaisir de spectateur), chasse gardée 
typique des professeurs de français
1
 :  
 
« Pauline : Bon, le prof de français a réussi à trouver un rapport avec euh...Mitridate dans La 
Mouche, bien sûr (rires des deux filles) [Comment il a fait ?] Alors (amusée, comme sur le point de 
raconter quelque chose de très drôle) ! Il a trouvé un rapport avec Mitridate, avec euh la tragédie en 
général, euh, avec Vivre et Mourir...et y m' a trouvé une comparaison avec euh...la Sainte Trinité 
aussi ! Quand il (le personnage principal) veut fusionner avec euh la femme qui est enceinte, donc 
qui a le bébé (amusée)...donc...Y m'a sorti ça, au cours de latin (elle imite son professeur en prenant 
un ton snob) “Mais, vous avez pas trouvé le rapport avec la Sainte Trinité ?!” euh...Non, 
franchement non ! (rires). [Et ça semble complètement impossible, complètement tiré par les 
                                                 
1
 Les choses se passent donc pour l'éducation à l'image comme Baudelot, Cartier et Détrez le décrive pour le 
cours de français du lycée : « stade suprême de la lecture au lycée, l'interprétation est envisagée comme une 
pratique réservée au professeur, impossible mettre en œuvre à titre personnel. » (1999, p.203) 
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ch'veux ?] Magalie : Non non, si, c'est... P : Non après réflexion c'est...M : C'est juste que c'est 
implicite quoi ! P : 'Fin moi, franchement, on m'aurait dit “Faut trouver une comparaison entre 
ça p'is autre chose”, moi j'aurai pas spontanément dit euh (rire). M : Ouais, c'est d'la recherche 
de prof de français quoi ! (rire) P : Oui, c'est que même l'auteur il a pas pensé quoi! [Et ça, ça 
donne envie ? Vous vous dites, “j'aimerais bien, en voyant des films, pouvoir faire des 
rapprochements avec d'autre trucs, comme lui” ou pas vraiment ?] Ah non ! (radical) Non, 
spontanément, j'aurais pas du tout été voir ça. [Mais au delà d'aller voir le film spontanément, est ce 
que vous vous dites “ah moi, j'aimerais bien aussi comme le prof de français, voir le film en faisant 
le rapport avec la tragédie, avec d'autres films, en pensant à ce que le réalisateur a voulu faire”] M : 
Ah non...P : Ah non, moi en général, quand j'vois un film euh...j'réfléchis pas, hein ! J'regarde 
juste. M : Ouais moi non plus ! J'suis plus à fond dans l'histoire plutôt que...aller chercher 
euh...autre part. P : J'vais pas chercher les allusions ! M : Moi non plus. [Ça semble inutile ou...] P : 
(me coupe) Bah c'est pas qu'ça semble inutile mais...Genre quand on va au cinéma, euh..Moi en 
plus j'y vais pas très souvent ! Et j'me dis en plus, c'est des films qu'on achètera pas forcément non 
plus en DVD ! Donc j'me dis que j'vais p'têt le voir qu'une seule fois. Donc euh, j'vais pas passer 
l'film à...entre guillemets à psychoter, à chercher euh...des trucs tordus et cachés ! M : Ouais, bah 
moi c'est pareil, quand j'vois un film, j'suis plutôt à fond dans l'histoire plutôt qu'aller chercher 
autre part, euh...“ah bah tiens, ça c'est pareil que ça.” [Et pourquoi y fait ça votre prof ? C'est quoi 
l'intérêt pour lui d'faire ça ?] M : Bah déjà, il l'avait d'jà vu avant...donc il l'a re-regardé. Là, il a pu 
faire euh...ses analyses. (silence) P : Ouais c'est vrai...pourquoi y fait ça ? (rires) [Mais on peut 
retirer du plaisir à faire ça, ou c'est pour autre chose?] A analyser ? Bah...peut être, moi euh 
(silence). Personnellement, genre euh...quand j'regarde un film pour la première fois ou quand j'lis 
un livre, j'vais pas chercher à analyser. Après, bah l'année prochaine, tous les livres qu'on 
m'donnera en français euh tous les classiques, là oui, j'vais plus analyser. [Pourquoi, là tu vas 
plus analyser ?] Parce que c'est l'but donc euh...[C'est l'but ? A l'école, ou tu veux dire que ces livres 
là, ça s'analyse ?] Bah parce qu'y a l'bac de français faut...'fin...Ouais, c'est l'but qu'on donne au 
lycée ! [Mais si t'avais lu le même livre, en dehors du bac de français, tu l'aurais pas analysé ?] Pas 
forcément non. Là par exemple euh, qu'est ce que j'ai lu de...classique ? Genre Mme Bovary, là, j'l'ai 
lu pour l'plaisir euh, si j'l'avais vu pour l'français, j'aurai plus analysé ! [Du coup, si je te comprends 
bien, c'est pas du plaisir, quand on analyse ?] Si, ça peut s'accompagner du plaisir d'la lecture mais 
euh...y'a pas que ! C'est...Ouais, c'est à double sens ! En même temps, j'lis, p'is en même temps, 
j'analyse. » (2de, Magalie, mère directrice d'agence d'assurance, bac, et père ingénieur en BTP, 
diplômé du supérieur. Pauline, mère au foyer et père ingénieur informaticien, diplômés du 
supérieur.) 
 
On peut imaginer que le cadre de l'entretien collectif pousse les deux lycéennes à respecter un 
peu plus fermement qu'elles ne l'auraient fait en entretien individuel une position, plutôt 
orthodoxe chez les adolescents, d'anti-intellectualisme et de mise à distance des rapports 
sérieux à la culture (« psychoter », « se prendre la tête »). La multiplication des pistes au 
cours de l'entretien permet cependant de penser que la croyance en ce qui fonde l'excellence 
artistique qui fonde les actions d'éducation à l'image comme celle de LAC) est loin d'être 
assez forte non seulement pour structurer les pratiques des deux jeunes filles mais également 
pour dessiner un horizon désirable.  
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Pourtant, même après cette description d'adolescents très éloignés des injonctions 
institutionnelles, l'étude de la réception d'un dispositif comme LAC permet particulièrement 
bien de voir comment ces adolescents peuvent tout de même croire que d'une certaine 
manière, les professeurs, les « experts » et les institutions « s'y connaissent mieux en cinéma » 
qu'eux et qu'ils sont donc légitimes dans leur entreprise. Pour se donner les moyens de voir 
cette croyance, qu'on pourrait qualifier de molle, d'abstraite, voir de distraite, mais qu'il est 
impossible de nier, il faut bien s'attacher à distinguer plusieurs niveaux de discours dans les 
propos des adolescents, comme l'illustre la phrase de Chloé (« ça ne veut pas dire qu'il est 
bien / c'est un bon film »).  
 
D'un point de vue méthodologique, on peut faire apparaître cette réalité complexe en faisant 
comparer aux lycéens les films choisis par leurs professeurs à un film du genre 
cinématographique comparable (d'après les élèves), choisi dans une liste qu'ils viennent 
d'établir collectivement en citant de mémoire des films sortis récemment ou sur le point de 
sortir
1
. Une classe d'un lycée professionnel de Lyon, s'apprête à aller voir le film Shining juste 
après l'entretien collectif. Les élèves ne connaissent donc le film qu'à travers la présentation 
de leur professeur et du fascicule créé spécifiquement pour eux par le CNC. Pendant le jeu de 
comparaison avec leur propre liste, la classe compare Shining à Paranormal Activity et Rec 2.  
 
« [Est ce qu'on aurait pu faire un fascicule de 4 pages, comme vous l'avez là pour Shining, sur 
Paranormal Activity et vous emmener voir ça avec l'école ?] Une fille (ton de l'évidence) : Bah oui 
! [Combien pensent que oui ? (3 sur 10 lèvent la main) Les autres : pourquoi vous levez pas la 
main?] Une fille : J'sais pas mais c'est pas l'genre de …Une autre : Ouais, c'est pas intéressant ! 
On pourra pas en parler...'fin si, mais...on pourra pas ...forcément en parler en cours de 
français ! (...) 'Fin c'est pas un grand film, non plus. Dans Shining, y'a plus d'histoire que dans 
Rec, par exemple. Ça semble plus...une meilleure histoire, j'pense. 'fin j'sais pas, c'est p'têt plus 
profond, plus travaillé, c'est l'impression qu'on a. »  
 
On voit que d'après la dernière élève à prendre la parole (qui avait dit auparavant ne pas avoir 
très envie d'aller voir Shining) les films cités spontanément par les adolescents, c'est-à-dire les 
films « ordinaires », dont on entend parler, qu'on pourrait éventuellement aller voir, n'auraient 
pas la ressource intrinsèque pour soutenir un rapport savant.  
                                                 
1
 La méthode de la liste établie de mémoire par les élèves a comme but d'avoir à dispositions une liste de films 
découverts ordinairement, que l'on pourra mobiliser pour des jeux de comparaison, de classement, etc. 
Construire cette liste en demandant aux élèves de citer des films dont ils savent qu'ils sont sortis récemment au 
cinéma ou qu'ils sont sur le point de sortir permet d'avoir un liste assez large et potentiellement variée, sans toute 
fois imposer des catégories ou des divisions a priori, comme pourrait le faire un enquêteur qui demanderait par 
exemple de citer « des films que vous avez vus », « des films que vous avez aimés » ou, pire, « des films qui 
intéressent les jeunes », « de votre génération ». Certains films cités n'ont été vus par personne dans la classe 
(une seule personne en a entendu parler, par exemple) et correspondent sans doute plutôt au registre de 
consommation des professeurs que celui des élèves (Les Chats Persans par exemple)  
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Le jeu de la comparaison entre les films de LAC et les films de la liste évoquée spontanément 
a été mené dans chaque classe participant au dispositif que j'ai pu rencontrer avec des résultats 
similaires (y compris dans le choix des mots, etc.).  
Comme je l'ai déjà évoqué, à l'inverse de leurs camarades qui pratiquent ou qui voient dans 
les prescriptions du dispositif un horizon désirable, les lycéens qui croient sans aimer ne 
développent pas un discours qui souligne explicitement leur adhésion à l'excellence artistique. 
On pourrait plutôt dire qu'ils reconnaissent la légitimité de cette échelle en creux, quand ils 
soulignent leur conscience du peu de prétention artistique et culturelle (pour le dire autrement, 
l'illégitimité artistique et culturelle) des films qu'ils disent par ailleurs aimer (« Y nous 
inculque rien, un film comme RTT ! On peut r'garder plein d'films comme ça, on s'ra toujours 
aussi débiles ! » (Fille, Terminale Bac Pro)) ou quand ils veulent se montrer lucides devant 
l'enquêteur sur la dépendance de « leur » cinéma avec le champ économique :   
 
« [Vous avez une idée d'un film que vous auriez envie d'aller voir en ce moment?] Rémy: J'aimerais 
bien voir 2012. Géraldine  : Ouais pareil ouais ! (sourire) [Qu'est ce qui vous donne envie alors ?] 
Parce que les effets spéciaux, tout ça, c'est bien fait ! Et aussi parce que tout l'monde en parle 
aussi, de 2012.  [Et dans ton entourage, qui en parle ?] Ah ! Bah...Un peu tout l'monde ! C'est le 
buzz quoi ! C'est l'actualité ! (Puis, plus tard dans l'entretien) [Les films au Méliès (une cinéma art 
& essai de sa ville ou Rémy n'est allé qu'une seule fois, avec l'école, et auquel ils ont accès 
gratuitement grâce à leur carte M'Ra!), t'as l'impression que c'est plus culturel, dans l'sens que tu 
viens d'me donner du mot « culture », que 2012 par exemple ?] Géraldine : Ah bah ouais ! 
Carrément ! (Rémy approuve vivement) [Alors pourquoi ?] G : Bah...(surprise par ma question) 
Parce que c'est des films euh...j'sais pas comment on appelle...c'est des films profonds, enfin, j'sais 
pas y ont...y ont un sens quoi ! [Plus que 2012, par exemple ?] Rémy : Oui ! G : Parce que 2012 
c'est un film catastrophe euh...Bon, il est joli, il est bien fait et...'Fin j'suis pas allée l'voir ! Mais 
euh...R : Ouais, c'est pour faire des sous ! G : Ouais ! (rire), c'est vrai, c'est ça, ouais, c'est pour 
faire des sous ! Les grosses productions, tout ça.  Ouais, pff, c'est ça ! (…) [Aller voir 2012 avec 
l'école, ça te...]  (me coupe en riant)...ça me semble IMPROBABLE ! R : Impossible ! » 
(Géraldine, 1
ère
 ES et Rémy, Term. STI. Père artisan, CAP, mère secrétaire, BTS).   
 
On retrouve dans cet extrait d'entretien le double discours typique de la croyance sans goût : 
l'utilisation (sans aucune forme de honte culturelle ou de second degré) de la popularité, du 
spectaculaire (excellence technique et excellence économique) comme des indices de qualité 
qui rendent un film hautement désirable. En parallèle, la disqualification de ce film sur 
l'échelle de l'excellence artiste dont on sait qu'au fond, « dans l'absolu », c'est cette échelle qui 
compte vraiment – et la conscience que l'école se conforme bien à cette échelle et qu'elle a 
vraisemblablement raison de le faire.  
L'intérêt qui apparaît dans la comparaison entre les films découverts de manière ordinaire et 
les films « de l'école » est bien de voir que pour ces lycéens qui croient sans aimer, la 
recherche pure de rentabilité financière par les industries culturelles, si elle n'empêche 
nullement la constitutions de pratiques et de goûts, reste une forme de désaveu qui place ces 
produits dans une position moins « noble » (même si plus désirable) que ceux issus du marché 
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restreint ou de l'univers « extra-ordinaire » que semble être pour eux le non-marchand (les 
salles art & essai qui passent, dans leurs représentations, des films qui ne sont « pas à 
l'affiche », l'école, etc.).  
Le fait même de s'inclure dans le « public jeune » en matière de cinéma, peut servir de 
justification pour assumer sans honte culturelle, ou sans sentiment d'incohérence, des 
pratiques et des goûts dont on reconnaît en parallèle qu'ils sont moins « biens » que ceux 
défendus par les institutions. Rien ne permet pourtant de voir que ces lycéens ressentent 
l'envie de transformer à terme leurs rapports à la culture pour les rapprocher de ceux proposés 
par les institutions. C'est ce qui ressort de cet extrait d'entretien réalisé dans une classe de 
seconde d'une petite ville haut-savoyarde.  
 
« [Ces films qui “apportent des choses”, comme tu disais, y'a quand même plus de chances qu'y 
soient plus chiants que, par exemple, Twilight ?] Garçon : Bah nous on est jeunes, on va trouver ça 
chiant, mais après, les adultes euh...[Est ce que moi, par exemple, j'ai plus de chances d'aimer 
c'que passe LAC que vous ?] Fille#1: Non (direct) Fille#2: Non, vous aimez ça, vous (en montrant 
la liste sur le tableau). [Et si j'avais 20 ans de plus, j'aurais plus de chances d'aimer LAC ?] La 
classe : Oui. [Alors pourquoi ?] Fille#3: Peut être que c'qui est fantastique, ça vous intéresserait 
moins euh...genre c'est plus...ado/enfant...parce que quand on est adulte, on est...posé, on va 
préférer des films comme euh...aux Allobroges (le cinéma art & essai de la ville, et dans lequel 
aucun lycéen n'est allé sans la contrainte scolaire). »  
 
La comparaison que j'invite à faire entre ce qu'ils décrivent comme « leur » cinéma et le 
cinéma prescrit par le dispositif amène ces adolescents à assumer spontanément une forme 
d'immaturité culturelle qu'eux même jugent négativement. A nouveau, cette perception de soi 
peut cohabiter avec un jugement négatif sur les films du dispositif et le sentiment que ce 
cinéma « de qualité » n'apportera pas autre chose que de l'ennui.  
 
(on parle du film La Famille Tenenbaum, que plusieurs élèves me décrivent comme une « comédie 
pas drôle » qui les a particulièrement ennuyés) Fille#1 : Si ça avait été des adultes y auraient été 
morts de rire ! Parce qu'eux y auraient compris euh...c'que l'film y voulait dire ! Qu'nous.... (…) 
Garçon#1 : Y ont plus de recul sur le film ! C't'à dire euh...Y voyent mieux c'qui est caché 
derrière l'histoire ! Y ont une connaissance un peu plus poussée donc y comprendront mieux, et y 
s'marront un peu plus alors que nous, pendant 10 minutes, on va rester sur l'même mot quoi ! C'est 
pour ça (des petits rires d'approbation). Garçon#2 : C'est pas notre délire aussi ! [Ça veut dire quoi 
?] Ça veut dire...J'sais pas ! On a pas tous euh...pas tous euh...(Son voisin lui souffle une réponse) 
c'est pas l'même délire de génération en génération ! Les délires y évoluent ! (rires) ...J'sais pas 
comment expliquer ! Son voisin : Nous on est p'têt un peu plus gamins, quoi, j'sais pas (petit 
rire). Ouais, on rigole pour des conneries. Garçon#2 : On rigole pour rien nous ! [Et du coup, ça 
veut dire que quand vous allez grandir, vous allez changer un peu d'humour et comprendre 
l'humour de la Famille Tenenbaum ?] Fille#2 : Ah non non ! Garçon#3 : Si ! Fille#3 : J'crois pas. 
C'est quand même une génération ! C'est pas notre génération quoi ! Garçon#2 (s'adressant 
uniquement à son voisin de table, mais la discussion est captée par l'enregistreur) : T'imagines ?  
On est vieux, on rigole aux mêmes conneries ? (Rires). » (Terminale Bac Pro)  
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On voit notamment dans cet entretien collectif que ce ne sont pas les registres qui sont en 
jeux, mais bien les rapports au cinéma, les manières de regarder les mêmes films. On retrouve 
notamment à travers les propos d'un garçon la notion de distance esthétique (« y ont plus de 
recul ») liée à l'idée qu'il y a quelque chose de « caché » à trouver « derrière l'histoire ». 
Certaines raisons avancées (les différences de « culture » , de « délire » entre les adolescents 
et les « adultes ») laissent penser que pour une partie de la classe, il s'agit moins de 
compétences que de choix générationnels distincts et qui se valent. Mais d'autres arguments 
(« y sont moins cons », « on est p'têt un peu plus gamins » « on rigole pour des conneries ») 
dessinent bien des différences plus verticales, dans lesquelles les adolescents se placent eux-
même en « dessous » des adultes. Aussi « molle » qu'elle soit, la croyance en la compétence 
supérieure des institutions pour choisir des « bons » films et pour avoir le « bon » rapport au 
cinéma produit tout de même un sentiment d'infériorité chez les adolescents qui s'appliquent à 
eux même le stigmate qui justifie l'éducation à l'image aux yeux des institutions : des 
individus « à cultiver » plutôt que « cultivés ».  
 
La validation d'un rapport de domination par les adolescents qui croient sans aimer a trouvé 
son point le plus clair dans l'une des dernière classe rencontrée. Après la première partie de 
l'entretien en classe, qui consiste à laisser les élèves me donner des hypothèses sur la raison de 
l'existence de LAC, la discussion débouche, comme souvent, sur la catégorisation des films 
du dispositif comme étant des films « de culture » (ou « culturels ») ou comme étant des 
« classiques » du cinéma. J'utilise généralement ces catégorisations pour provoquer des 
réactions sur les pratiques cinématographiques ordinaires des lycéens comme étant plus ou 
moins « culturelles » que celles du dispositif.  
 
« Garçon#1 : On va plus avoir d'culture sur les nouveaux films qui sont sortis que sur les...Parce 
que c'est d'notre génération 'fin, c'est plus...(l'élève peine à trouver ses mots) [Qu'est ce qu'il veut 
dire votre camarade, si y'en a qui ont compris et qui veulent l'aider ?] (silence) Le même garçon : 
J'crois que personne comprend, mais c'est pas grave (rire) [Et, par exemple, on pourrait dire que 
vous avez autant de culture de cinéma que votre professeur là ici ?] (Plusieurs “non”, tout de suite, 
très nets, de garçons et de filles). [Qui voterait oui, qu'après tout vous avez autant de culture en 
cinéma que votre prof ?] (Personne ne lève la main. Silence dans le classe). [Du coup, ce s'rait pour 
vous rapprocher de sa culture à elle qu'on vous fait faire ça ?] Fille#1 : Bah, j'pense que...Par 
exemple, catégorie films d'actions, j'pense qu'on connait plus de films que Mme A (leur professeur 
de français). Après j'en sais rien, mais...mais les grands classiques, elle connaît plus que nous ! »   
 
A ce moment là de l'entretien, pour essayer d'encourager une parole qui se fait peut être 
écraser par le cadre de l'entretien (en salle de classe, en présence du professeur, interrogés par 
un enquêteur qui peut être vu également comme un représentant des institutions malgré toutes 
les précautions prises au moment de me présenter), je propose une sorte de « journée du fou », 
durant laquelle les rapports de domination seraient inversées : les élèves doivent combler ce 
Chapitre 4 – La réception des prescriptions institutionnelles 
 
 
252 
 
qu'ils considèrent comme des lacunes de culture cinématographique (en « films d'actions », 
par exemple) chez leurs professeurs dans un dispositif fictif nommé « Professeurs au 
Cinéma ». L'exercice, que je n'ai pas eu malheureusement l'opportunité de reproduire dans 
d'autres classes, semble extraordinairement difficile pour des élèves qui clament pourtant 
l'ennui que leur procurent les films du dispositif par rapport à « leurs » films :  
 
« [Vous mettriez quoi dans votre liste de films “Professeurs au cinéma” en vous disant “ÇA y ont 
pas du le voir, à mon avis les profs, et ce s'rait important qu'ils les voient parce qu'il est bien ce 
film” ?] (Silence complet et prolongé dans la classe) [Personne ? Allez-y, je note tous les noms de 
films que vous me donnez, sans exception.] Garçon#1 : Ouais, mais tout l'monde l'a vu, genre 
Inglorious euh...Basterds (peine à dire le nom). [(Je commence à noter) Quoi d'autre ? Des films 
“à mon avis, la prof de français l'a pas vu, et ce s'rait l'occasion de lui montrer ce qu'on aime”. 
Lâcher vous, osez, y' pas d'films interdits et c'est vous qui décidez là !] (La classe reste très 
silencieuse pendant plusieurs secondes). Garçon#2 : Les films qu'y ont pas vu, c'est qu'des 
films idiots en fait ! (la classe éclate de rire) [C'est quoi les films idiots ?] Et bah y'a (nom de 
film inaudible) [Et ben et ça, pourquoi tu voudrais pas le mettre ?] Oh, moi ça m'dérange pas 
d'aller les voir, hein ! Mais j'pense qu'y en a euh...(la classe rit). [Toi tu voudrais les mettre ?] Non 
c'est pas important d'les mettre ! Non c'est des films, j'sais pas...C'est marrant mais... C'est 
pas instructif ! Ca sert à rien ! (La classe rit devant l'évidence de la réponse de l'élève). [(Je note 
quand même le film) Quoi d'autre ?] Fille : Sans Identité ! [Quoi d'autre ? (les élèves commencent 
à discuter entre eux, mais aucun nom ne sort) Allez, comblez la culture de vos profs, qu'est-ce 
qu'on met dans la liste ?] Garçon : Le Rite ! (Des rires, puis de nouveau le silence) [Mais vous 
avez pas d'autres films ? J'pensais que chaque élève rêvait de faire ça, moi...] Garçon#3 : Mais on 
en a plein mais les profs y connaissent aussi ! [Genre ?] Ben La Rafle ! [OK (je note). Mais du 
coup, y'a pas des films, justement, où vous vous dites “ah mon avis, les profs savent même pas 
que ça existe” ?] Garçon#4 : Y'en a, vaut mieux pas qu'ils les voient (rires). Le professeur (assise 
au fond de la classe, visiblement stupéfaite par la situation, comme pour elle-même) : C'est 
insensé... Garçon#4 : Non mais y'en a c'est totalement déplacé d'la société, j'sais pas 
c'est...J'prend un film au hasard comme White euh...Son voisin : Ah ouais ! Garçon#4 : Voilà, tout 
c'qu'on apprend à l'école c'est pas ça.  Son voisin : Personne nous emmènerait voir ça ! [Mais 
là, c'est VOUS qui emmèneriez les profs les voir, justement ! Des films que VOUS choisissez !] 
Ah moi, j'les emmène pas hein ! (rire) [Pourquoi ?] C'est TOTALEMENT l'inverse de...de c'qu'on 
voit en cours quoi ! C'est pile c'qui faut pas faire dans la vie d'tous les jours ! (…) [Là on 
termine avec une petite liste toute maigre, moi qui pensais qu'on allait mettre en place un nouveau 
dispositif...] Garçon#3 : Mais on peut en rajouter, hein, si vous voulez ! [Bah allez ! J'attend !] 
Fille#2 : American History X ! (sourire) Garçon : Inception ! Fille#2  : La Haine ! Garçon : 
Orange Mécanique ! Fille#3 : Steppin'  Fille#4 : Go Fast ! Fille#5 : Les Lascars ! (la classe éclate 
de rire) [Pourquoi c'est drôle ça ?] Fille#2 : Parce que c'est un dessin animé ! C'est pas c'que 
les profs regarderont spécialement. C'est la caricature de la banlieue. »  
 
Certains films cités, après de multiples relances de ma part, correspondent effectivement à des 
registres que l'on pourrait catégoriser comme typiquement juvéniles, mais aussi sans doute 
limités à la génération d'élèves qui me répondent. Des titres comme Steppin' (comédie 
musicale axée sur la danse, 2007), Go Fast (film policier d'action, 2007), Sans Identité 
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(thriller, 2011) ou Le Rite (horreur, 2011) correspondent à des genres dont on sait qu'ils sont 
particulièrement aimés par les jeunes, et dont on peut supposer que les générations de jeunes à 
venir ne sauront rien. Mais on voit aussi que plusieurs films choisis par les lycéens sont des 
films dits « d'auteurs » (Orange Mécanique, Inglorious Basterds, dans une moindre mesure 
Inception) ou des films qui leur semblent avoir quelque chose « d'instructif » (La Rafle, La 
Haine, American History X). Plusieurs films ont plus de 10 ans au moment de l'entretien. Ces 
propositions correspondent finalement à une sélection qui s'approche le plus de ce que LAC 
pourrait éventuellement sélectionner dans les consommations ordinaires des élèves, un peu 
comme certains enquêtés de classes populaires rencontrés par Bourdieu et son équipe 
cherchaient dans leurs goûts les références les moins éloignés des canons légitimes 
(BOURDIEU, 1979). En parallèle, ils tendent à exclure d'eux-mêmes tous les films « idiots » 
qu'ils n'oseraient pas montrer aux professeurs. Mais le constat le plus important à faire suite à 
cet extrait d'entretien est la difficulté formidable à accepter, même dans le cadre d'un simple 
jeu sans conséquences, l'idée de pouvoir faire valoir ses propres compétences culturelles 
comme « officiellement » valables, de pouvoir inverser les rapports de domination qui ont 
cours traditionnellement à l'Ecole. Il semble difficile de comprendre cette tendance à mettre 
leurs propres pratiques en dessous de celles qu'ils n'ont pas (et ne comprennent pas vraiment) 
si on ne reconnaît pas l'existence d'une croyance véritable, intériorisée, même chez ces élèves 
qui semblent très éloignés des rapports formels et qui ne font visiblement pas confiance à 
LAC comme prescripteur.    
 
L'ensemble de ce constat sur les élèves qui croient sans aimer permet de proposer deux 
réflexions sociologiques plus générales.  
- Tout d'abord, c'est une contribution au débat porté par des chercheurs comme François 
Dubet sur le déclin de la croyance des individus dans les institutions (DUBET, 2002), et plus 
précisément des lycéens dans l'Ecole (DUBET, 1991). Le sociologue décrit au début des 
années 90 des lycéens très éloignés des « héritiers » de Bourdieu et Passeron. A part quelques 
élèves des rares établissements « d'élite » parisiens, les élèves « n'adhèrent pas et ne veulent 
pas adhérer » au programme institutionnel de l'Ecole : « Il est clair que les élèves adoptent 
une position de retrait et ne pratiquent pas l'adhésion, quitte à reprocher aux enseignants leur 
manque d'enthousiasme » (1991, p.69). A la lecture de ce travail, il est difficile de comprendre 
comment il peut y avoir chez les lycéens de 2010 une croyance en la légitimité de l'institution 
à faire ce qu'elle fait, à part dans sa fonction de sélection sociale (avoir un bon diplôme pour 
s'assurer un avenir professionnel, ce qui implique que les élèves ont un rapport 
essentiellement utilitariste à l'école). Dubet développe ensuite plus largement la thématique du 
déclin du « programme institutionnel », en étudiant notamment comment la mise en 
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concurrence des institutions avec d'autres prescripteurs (les médias notamment) est venue 
fragiliser, voire faire disparaître la croyance en sa légitimité
1
.  
Il est particulièrement intéressant d'étudier un dispositif institutionnel sur le cinéma comme 
LAC, car historiquement, c'est plutôt l'inverse qui s'est produit : l'école et les institutions ont 
pris petit à petit leur place au sein des prescripteurs, venant concurrencer ceux du marché 
médiatico-publicitaire (DONNAT, 1994) et de l'entourage, jusqu'alors en position de 
monopole. Alors que des générations d'adolescents n'ont jamais imaginé qu'il existait des 
« films de l'école », les lycéens rencontrés en 2010 trouvent eux relativement logique (même 
s'ils ne parviennent pas souvent à l'expliquer) l'intervention institutionnelle dans leurs 
pratiques. On pourrait s'attendre à ce que la croyance soit encore plus difficile à établir que 
pour d'autres matières et d'autres « savoirs » plus traditionnellement dominés par l'école 
(ELOY, 2012). Pourtant, force est de constater que de nombreux élèves croient soit dans la 
qualité et la désirabilité de ce que propose l'institution, soit dans sa compétence cultivée à 
choisir un cinéma « de qualité » (même si celui-ci n'est pas désirable), qui est « dans 
l'absolu » meilleur que celui de leurs pratiques ordinaires.  
Pour se donner les moyens de mesurer cette croyance, encore faut-il choisir une méthode 
adaptée (l'intervention sociologique, telle que pratiquée par Dubet, on l'a vu, n'étant peut être 
pas la plus pertinente) et analyser les données en se posant systématiquement la question de 
savoir comment interpréter certains propos des lycéens en gardant l'hypothèse que ces 
derniers « n'y croient plus ». Souvent, y compris dans plusieurs situations ou extraits 
d'entretiens cités par Dubet, cela reviendrait à voir les lycéens comme des individus 
irrationnels. Dans Les Lycéens, le sociologue décrit plusieurs situations où les élèves se 
plaignent de certains fonctionnements (réels ou supposés) de l'école, telle qu'elle se déroule 
dans le « curriculum réel » (ELOY, 2012, c'est à dire des propos tenus par des enseignants 
situés, dans des établissements qui se distinguent par leur implantation, leur recrutement, leur 
politique...) : méfiance face au professeur de philosophie qui profiterait de sa position de 
dominant et de savant pour « faire passer ses idées » et ses intérêts plutôt que des savoirs 
neutres, sentiment d'injustice devant le traitement de faveur des filières scientifiques sous 
prétexte de leur domination (qui elle n'est visiblement pas remise en question)
2
, etc.Dans 
chacune de ces contestations par les lycéens de l'école « réelle », on peut voir en réalité une 
conviction dans la légitimité du programme institutionnel de l'École, qui voudrait que les 
professeurs soient effectivement neutres ou que chaque élève soit traité de la même manière, 
quelle que soit sa filière. C'est justement en s'appuyant sur cette croyance « dans l'absolu » en 
                                                 
1
 « Aujourd'hui, en dépit de la critique récurrente des médias par les enseignants, il reste que les enfants ont bien 
d'autres outils pour accéder à d'autres univers culturels que celui de leur naissance. La culture scolaire ne devient 
qu'une culture parmi d'autres, sans doute plus exigeante, sans doute plus officielle, mais il n'empêche que la 
plupart des élèves peuvent voir au-delà de leur quartier, de leur village et de leur famille sans passer par l'école, 
et toute une légitimité tenant à une situation de monopole s'est effritée. » (DUBET, 2002, p. 56).  
2
 Pour les élèves, « il va de soi que ce sont [les S] les meilleurs élèves, les plus travailleurs (…) Mais le meilleur 
traitement des meilleurs élèves n'est pas nécessairement perçu comme juste. Il y'a d'abord le sentiment de 
mépris, car il apparaît dans le discours des enseignants et de l'administration (...) » (1991, p72) 
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l'École en tant qu'institution que les élèves peuvent se sentir en bon droit de critiquer ou de se 
méfier de ce qui se déroule concrètement dans leur établissement.  
La croyance de certains adolescents dans le fait que les films présentés par LAC sont 
vraisemblablement de « bons » films ne vient pas des films en eux-mêmes, comme le voudrait 
une théorie (enchantée) de la réception culturelle qui verrait les œuvres imposer leur réception 
et la reconnaissance de leur qualité par leur nature même. Elle ne vient visiblement pas non 
plus des enseignements, qui sont souvent décrits comme incompréhensibles, les élèves 
rencontrés n'ayant très souvent rien retenu des interventions des professeurs ou des invités 
extérieurs liés à LAC. Elle vient essentiellement de la prescription institutionnelle de ces 
films, c'est à dire d'une catégorisation a priori permise par la manière particulière dont ces 
films ont été découverts.  
 
- Enfin, la question de la croyance sans goût est également une contribution aux débats sur le 
pouvoir réel des institutions à transformer concrètement les individus auprès de qui elles 
travaillent. A ce titre, on peut inscrire la réflexion d'ensemble à la suite d'une question de 
Jean-Claude Passeron : « La dévotion distraite a-t-elle seulement un sens dans le domaine de 
l'expérience esthétique, puisqu'il ne s'agit plus ici d'obtenir, par la ritualisation de la conduite, 
des effets de conformisation ou de moralisation de la vie quotidienne, qui peuvent toujours 
s'accommoder du faire-semblant, mais de diffuser les bénéfices et les plaisirs d'une expérience 
qui ne devient intense que lorsqu'elle mobilise toutes les particularités d'une personne dans la 
réception d'une œuvre singulière ? » (1991, p.454) 
A partir de mes conclusions, on peut dire que les mécanismes à la base d'une croyance sans 
goût indiquent bien que le travail des institutions participent à la production de quelque chose 
qui modifie à moyen ou long terme les catégorisations et jugements des individus - ne serait 
ce que le discrédit, présenté comme une forme de « lucidité », des offres du marché élargi les 
plus visiblement intéressées. Ce discrédit et cette lucidité affichée ne sont possibles que parce 
qu'on peut comparer et mesurer les offres à une échelle concurrente (excellence économique 
vs. excellence artistique, par exemple) dont il a fallut connaître l'existence et dont il a fallu 
intérioriser la conviction qu'elle « compte plus », dans l'absolu
1
. Et en faisant un travail 
                                                 
1
 Il y aurait ainsi un travail à faire pour voir comment, même dans l'offre du marché élargi la plus ouvertement 
tournée vers le profit économique et la plus éloignée de la recherche esthétique, on peut identifier des croyances 
en l'importance capitale de l'excellence artistique. Ainsi les télé-crochets qui existent au moment de la rédaction 
de cette thèse (comme The Voice en France, ou Britain's Got Talent en Grande Bretagne) fournissent 
régulièrement des exemples d'un fonctionnement de sélections et de récompenses basées sur des logiques extra-
musicales (succès populaire, beauté physique, âge, look ou attitude, capacité à savoir danser ou jouer la 
comédie), tout en rappelant implicitement que ces sélections et ces récompenses sont toujours moins légitimes 
que celles gagnées par la démonstration d'un « talent » purement musical. Ainsi, la sélection « à l'aveugle » dans 
The Voice, effectuée par des jury eux-mêmes artistes, est censée empêcher la sélection de candidats pour leur 
apparence. On peut aussi penser à l'ovation incroyable réservée à Susan Boyle (Britain's Got Talent 2009 - 
http://youtu.be/tyrxTgt4OwA ), l'enthousiasme unanime des spectateurs et la mise en scène de l'émission venant 
clairement féliciter la victoire d'une forme de « justice artistique » ; la morale de l'histoire étant que même si on 
est âgée, laide et que l'on présente mal à la télévision, seule l'art fait la valeur de l'artiste et qu'il ne faut donc pas 
juger pour de « mauvaises raisons ».  
Chapitre 4 – La réception des prescriptions institutionnelles 
 
 
256 
 
constant de rappel de l'ordre d'un ordre légitime des choses à un public captif, les institutions 
fournissent des ressources pour rendre ce discrédit possible (« (…) par l'intermédiaire [entre 
autres] de tous les jugements, verdicts, classements, rappels à l'ordre, qu'imposent les 
institutions spécialement aménagées à cette fin (…) l'ordre social s'inscrit progressivement 
dans les cerveaux », BOURDIEU, 1979, p.549). Mais il semble évident que pour ces élèves 
qui ne voient pas dans le rapport esthétique aux œuvres un générateur potentiel de leur plaisir 
du spectateur, le dispositif ne changera en lui même rien aux pratiques ordinaires, que ce soit 
dans les registres consommés ou dans les rapports au cinéma. Cela explique que malgré un 
taux de pénétration très important pour des dispositifs extrascolaires d'éducation artistique, 
malgré la croyance relativement généralisée en la compétence de l'institution à reconnaître la 
« vraie » qualité, des dispositifs comme LAC ne viennent pas (ou très marginalement) 
contrecarrer des tendances de fond qui s'observent à l'échelle macro, comme le déplacement 
continu des publics vers les multiplexes (CNC, 2009) ou le maintien d'une structure du 
marché largement dominée par les majors et les blockbusters (BEUSCART, MELLET, 2012).  
  
1.4.4. Ne pas croire : fonder son re jet  sur d'autres c royances  
 
Pour autant tous les élèves rencontrés ne manifestent pas cette croyance a minima que 
représente la croyance sans goût. Pour le mesurer, il faut pouvoir comprendre comment se 
traduit concrètement le « non consentement » ou la « non reconnaissance » dont parle 
Passeron
1
.
 
Les sociologues qui ont travaillé sur la réception des injonctions scolaire en 
matière de lecture ou de musique ont été nécessairement confrontés à ces questions et ont 
donc proposé des pistes concrètes pour identifier comment se concrétise la non croyance 
d'une partie des élèves en la validité des registres et des manières de lire prescrits par 
institution qui s'imposent à eux : « Que cet agnosticisme s'exprime sur le mode de la 
résignation désabusée, de la contestation ironique, de l'indifférence, voire de la résistance, ces 
réfractaires ont en commun de ne s'être forgé aucune bonne raison de lire les “grands 
auteurs”. L'indifférence aux normes de la lecture savante induit une lecture déviante des 
classiques (“Je m'attache plus à l'intrigue qu'aux descriptions, bien qu'on m'ait dit que c'est le 
plus important.”). La dévalorisation des classiques tend à les banaliser (ce sont “tous les livres 
comme ça”, “genre Balzac”) dans le cadre d'un rapport à la culture légitime fait à la fois de 
connaissances (on connaît l'existence et la valeur reconnue aux classiques par d'autres) et de 
désengagement réel (on se refuse personnellement à lui attribuer cette valeur). » 
(BAUDELOT et CARTIER, 1998).  
                                                 
1
 Le sociologue souligne d'ailleurs les difficultés méthodologiques pour comprendre sociologiquement ce qui 
fonde et traduit concrètement le fait de ne « pas croire » : « Les instruments qui construisent une sociologie du 
consentement à l'ordre, de la reconnaissance de la légitimité, ne sont pas des opérateurs commodes pour dire ce 
qui est de l'ordre de la non-reconnaissance, ce qui est d'un autre ordre, même si ne s'agit que d'un “ordre 
partiel”. » (GRIGNON et PASSERON, 1989, p.61)  
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C'est également en m'appuyant sur ce type de réactions et de propos que j'ai pu identifier des 
élèves qui ne croient pas que le LAC est un prescripteur compétent pour reconnaître un 
cinéma « de qualité » et pour proposer des rapports au cinéma générateur (même 
potentiellement, même « plus tard ») de plaisir. Comme pour le cas de l'enseignement de la 
littérature et de la musique, ces élèves se situent vraisemblablement plutôt à l'autre extrême de 
l'échelle sociale par rapport à ceux qui ne voient pas de discontinuité entre le dispositif et 
leurs pratiques ordinaires : ce sont plus souvent des garçons, scolarisés dans des filières 
professionnelles courtes et dont les parents sont peu ou pas diplômés
1
.  
Les résistances, « résignations désabusées » et « contestations ironiques » se manifestent de 
manière plus ou moins discrète : elles peuvent prendre les formes d'une « attention oblique » 
(HOGGART, 1971), que seule une série de question lors des entretiens permet d'identifier 
comme une manière de « faire semblant ». Mais elles peuvent aller jusqu'à des formes 
d'oppositions frontales, en classe ou durant les séances de cinéma, au cours desquelles la 
résistance des non-croyants est impossible à ignorer. En outre, ces multiples formes de 
désaveux du dispositif sont notables à chaque étape de celui-ci.  
Tout d'abord, la sélection des films est contestée. Jugés sur des échelles de valeur très 
différentes de celles sur lesquelles se basent les institutions (le succès populaire et 
économique plutôt que le succès critique ou l'avis « d'experts », par exemple), les films 
sélectionnés sont présentés par les lycéens les plus sceptiques comme de bien moins bonne 
qualité que ceux qu'ils choisissent par eux-mêmes ordinairement. 
 
« Bah La Famille Tenenbaum, c'est pas un film que j'irai revoir quoi ! [Tu dirai que c'est quel genre 
de film ?] C'est un film à voir mais...comme ça quoi, juste pour découvrir, mais...sans plus. 
[Pourquoi y vous filent des films comme ça, un peu sans plus ?] Bah franchement, ça je...j'sais pas 
du tout ! P'têt que les autres y vont trouver ça génial, quoi, parce que plusieurs histoires en même 
temps, une famille qui...y s'éloignent p'is...au fil des années y viennent, y s'regroupent un jour 
p'is...c'est...Voilà. Y'en a y vont aimer ce genre là p'is bon...Moi, qui suis plus dans l'mode euh, 
solitaire, enfin, à essayer d'me démerder seul par mes propres moyens...un film comme ça, moi euh, 
pff. Ça m'parle pas. Un coup, y'a la fille adoptive qui sort avec un des deux frangins, que...Celui 
qu'était navigateur, avant il était tennisman ! Enfin pff...trop d'histoires, trop de...blabla, trop 
de...voilà, c'est ça quoi ! [C'est plutôt un film pas terrible, alors ?] Ouais ! Pas terrible en fait, dans 
l'histoire. Pourtant, y'avait un casting de choix ! Owen Wilson, euh tout ça. J'aurai pensé à un film 
euh...un peu comme La Nuit Au Musée enfin, des histoires drôles enfin...des rebondissements, 
                                                 
1
 « Une des manifestations possibles de l’antagonisme entre culture des élèves et culture scolaire est celle de la 
résistance aux normes scolaires. Celle-ci s’exprime sans aucune “honte culturelle” apparente, ce qui met en  
exergue l’autonomie  relative d’ordres symboliques concurrents par rapport aux hiérarchies légitimes donnant 
fréquemment lieu à des phénomènes d’inversion de  l’ordre culturel porté par l’Ecole. C’est dans les collèges à 
recrutement majoritairement populaire que nous avons trouvé ses expressions les plus ostensibles, parmi les 
élèves dont les univers sociaux sont les plus éloignés des normes scolaires. La non-reconnaissance de la 
légitimité culturelle et de la légitimité de l’enseignement scolaire de la musique trouve le plus souvent son 
expression dans des réactions d’indifférence aux contenus musicaux et aux rapports à la musique proposés par 
le cours de musique à l’instar de ce qu’a souligné Jean-Claude Passeron au sujet de l’action culturelle (1991), et 
qui sont beaucoup plus discrètes en comparaison, par exemple, des comportements de défoulement. » (ELOY, 
2012, p. 337) 
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tout ça. Alors que là, j'me s'rai presque endormi devant l'film quoi ! [Et pourquoi LAC y ont 
choisi un film pas terrible comme ça, là ?] Ça j'saurai pas dire parce que y'a tout l'monde qu'aurait 
un avis différent sur l'film. » (Stéphane, 2de bac pro commerce, père ouvrier sans diplôme, mère 
sans emploi, bac)  
 
Il est intéressant de voir que malgré l'a priori positif lié au casting, la comparaison entre les 
films du dispositif et le film « ordinaire » est clairement en défaveur du premier, qui est 
nettement moins efficace que La Nuit Au Musée pour « faire rire », pour « faire vivre » les 
rebondissements de son histoire. Les réactions du corps face au spectacle sont pour lui, 
comme pour beaucoup d'autres spectateurs, la manière la plus fiable d'évaluer la qualité d'un 
film ou  d'un spectacle (PASQUIER 2012, p.138 ; LEVERATTO, 2000). Enfin, la dernière 
partie de l'extrait d'entretien met en lumière sa croyance pour l'excellence démocratique 
(« tout le monde aurait un avis différent ») qui vient contredire celle en l'excellence artistique 
qui fonde la légitimité du dispositif.  
 
Au delà du choix des films, l'observation des séances de cinéma met en lumière les attitudes 
d'une minorité d'élèves qui veulent marquer ostensiblement le discrédit qu'ils accordent aussi 
bien au registre culturel qu'aux « bonnes » manières de le consommer imposées par l'école : 
manger des bonbons pendant la séance malgré l'interdiction des professeurs, s'installer pour 
dormir dès le début de la séance, sont des bonnes manières pratiques de montrer qu'on est pas 
venu dans la salle de cinéma pour faire ce qu'on est supposé y faire (avoir un rapport 
contemplatif au film). De même, certains élèves ont des réactions opposées à celles suggérées 
par le film – ils rient bruyamment en regardant un passage qui se veut effrayant dans le film 
Shining, par exemple. On peut interpréter cette réaction tout d'abord comme une façon de se 
moquer de la réalisation technique des films : la qualité des effets spéciaux, notamment pour 
des films comme Shining, La Mouche, ou même La Mort Aux Trousses qui appartiennent à 
des registres qui peuvent être facilement abordés sous l'angle de l'excellence technique et du 
spectaculaire, sont très souvent pris comme exemple par les élèves les plus sceptiques pour 
justifier leur jugement négatif sur les films proposés. Ils rient parce qu'ils signalent qu'ils 
savent reconnaître les mauvais effets techniques qui signalent le mauvais film. Mais ils rient 
aussi pour souligner le manque d'efficacité du film à produire ce qu'il est censé produire (faire 
peur, dans le cas de Shining). Quand elle n'est pas concurrencée par une croyance en 
l'excellence artistique, l'appréhension pragmatique des films permet à ces élèves d'assumer 
bruyamment la position de quelqu'un qui n'est pas dupe : on leur montre un mauvais film et ils 
s'en rendent compte.   
Enfin, les analyses formelles ou symboliques proposées par le professeur ou l'intervenant 
spécialisé sont incomprises, voire explicitement moquées. Certains enquêtés se rappellent de 
ce qu'on dit les agents chargés du travail de médiation et d'analyse du film, mais faute d'avoir 
compris le but de l'ensemble du dispositif, ils ne voient pas du tout où veulent en venir ceux-ci 
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et opposent logiquement aux approches esthétiques et analytiques (vues comme « absurdes ») 
le point de vue éthico-pratique (présenté comme « logique ») qui est le leur :  
 
« [De quoi il vous a parlé l'intervenant, pourquoi il était là ?] Bah je sais pas ! Moi j'ai pas compris 
! (Avec beaucoup de souffle dans la voix. Elle secoue la tête, les yeux grands ouverts, incrédule) 
Ouais le mec nous a parlé du générique, comme quoi y'a des lignes euh...verticales, horizontales, 
qui font que...Je n'sais quoi. J'ai fait “oh bah d'accord” (sur ton qui veut dire : “Je comprend pas et 
ça ne m'intéresse pas”). Parce que le nom, en anglais...c'est pas euh...(elle cherche, et je lui dis 
North By Northwest) Ouais, voilà. Après, c'est p'têt pour ça, hein ! [C'est bizarre qu'y prenne la 
peine de vous expliquer tout ça ?] Ouais ! P'is y nous expliquait des trucs euh...que nous on savait 
même pas ! “Vous allez voir une scène d'avion”...  Pour lui, ouais, ça avait l'air d'être LA scène la 
plus importante quoi ! (ton moqueur) Alors que...Elle sert à rien c'te scène ! (avec 
véhémence)...'Fin j'sais pas...L' mec y...court à côté d'l'avi...qu'est ce que c'est déjà ? (Je lui 
remémore la scène) Oui, y s'fait poursuivre par un avion ! Voilà ! J'vois PAS en quoi dans l'film à 
quoi ça sert ! 'Fin...P'is pourquoi, y nous a raconté ça, alors que la scène elle était pas euh 
(silence). [Ça, c'est le fascicule qui présente La Mort Aux Trousses. Y'a une partie, tu vois, qui 
s'appelle “analyse de séquence”, qui reprend toute la scène de l'avion, justement. Et eux aussi y 
font tout un texte sur cette scène. Tu peux choisir un passage, celui que tu veux, lire, et on en 
reparle de ce que tu penses de c'qu'y disent ? Y'a pas de mauvaises réponses, je veux juste 
connaître ton avis sur c'qu'y disent] (Elle lit). C'est un peu bizarre ! [Quoi ?] J'sais pas ! Y...y font 
une analyse de OUF ! [C'est à dire ?] Bah j'sais pas que...que l'avion, quand y rentre euh, que ça 
fait un écrasement, j'sais pas quoi...(elle me cite un passage)“... Condamne en quelques sorte, se 
voyant, qui, ayant tout sous les yeux, n'avait rien vu. Repris de l'aveuglement prémonitoire de...Il a 
fallu tout ce temps pour que Thorn réalise que ce qui doit être évident dans cette scène n'est pas 
l'anomalie. L'avion incongru, mais lui même. Puisque pour reprendre une...” (s'interrompt et me 
regarde) [Ça t'évoque quelque chose tout ça, par rapport au film que t'as vu ?] Bah c'est (silence) 
Bah moi, j'me dis “Qu'est ce qu'elle fout là” quoi ! (rire) C'est tout! Mais bon...J'sais même 
pas...'Fin j'ai pas cherché à comprendre pourquoi y avaient fait ça ! J'me suis dis “y sont tarés” 
quoi ! [Et à ton avis, comment on peut en venir à faire une analyse aussi longue sur une scène 
comme ça ?] (Soupire) Bonne question, hein ! [Ça peut permettre de comprendre et d'aimer la 
scène ou pas vraiment ?] Ouais, si, ça peut aider à comprendre, mais moi...pfff...c'est pas parce que 
j'lis un truc euh, de 10 pages, qui m'explique pourquoi y ont mis un avion que...que j'vais dire OK. 
Non, j'vais dire l'avion, il a rien a faire là, c'est pas normal ! (rire) Ok, là j'vais comprendre 
POURQUOI ils l'ont mis, mais j'vais continuer à trouver ça débile, quoi ! » (Francine, Term 
Bac Pro, mère au foyer, bac. Père marchand de bien, bac + 3)  
 
On comprend à travers les propos de Francine comment la perception a priori du cinéma 
proposé par LAC va être affectée par le peu de crédibilité dont bénéficient les institutions en 
matière de prescription cinématographiques pour ces élèves. Comme une très grande partie de 
leurs camarades, ils catégorisent a priori l'offre de LAC comme étant des films « scolaires », 
« de culture », « de culture générale » (ou encore des films « qu'on connaît pas », « pas à 
l'affiche », etc.). Mais le fait de ne pas voir en l'institution un prescripteur ayant la compétence 
de reconnaître la qualité cinématographique ne peut que les amener à juger négativement tout 
ce qui pourrait provenir d'une programmation institutionnelle.. Le fait que les élèves, dans 
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leur ensemble, donnent du sens à leur expérience du dispositif à travers l'éducation par l'image 
plutôt que via l'éducation à l'image permet aux moins croyants de ne pas relever le paradoxe 
évident qu'aurait un dispositif censé donner le goût pour un cinéma de « qualité » mais qui ne 
proposerait pour cela que des « mauvais » films.  
 
Comme on le voit, on ne peut pas expliquer la résistance générée par les prescriptions 
institutionnelles par une sorte de « conflit systématique » imposé par certains élèves face aux 
injonctions des adultes et des institutions (même si, face à un cadre scolaire qui tend à les 
disqualifier, ils sont sans doute plus sur la défensive que d'autres élèves). De même, il est 
important de ne pas tomber dans le misérabilisme en définissant leur réception des 
prescriptions institutionnelles uniquement par le registre de l'absence, de la négation ou de 
l'échec. Leur « non-consentement à l'ordre légitime (...) révèle la présence d’une énergie 
symbolique positive qui s’alimente à d’autres valeurs, à d’autres systèmes de croyances, tout 
aussi capables de produire, ailleurs et d’une manière autre, l’intensité des expériences 
existentielles.” (PASSERON, 1991, p.307). En d'autres termes, Ils appuient leur rejet sur des 
pratiques cinématographiques déjà installées, qui sont basées sur des compétences de 
spectateur bien réelles (celles, souvent, de « vrais » adolescents). En parallèle, ces lycéens 
n'ont pas intériorisé les dispositions qui fondent la croyance, même faible, en l'excellence 
artistique comme échelle la plus légitime pour évaluer les biens culturels. Le fait que cette 
croyance ne fasse pas concurrence à d'autres (l'excellence démocratique, l'excellence éthico-
pratique, notamment) leur permet de se sentir dans leur bon droit et sûrs de leur jugement 
quand, dans les entretiens, ils fustigent la pauvreté de ce que le dispositif leur présente et les 
interprétations « tirées par les cheveux ». Le mode de réception éthico-pratique qu'ils 
affectionnent est simplement à l'opposé de celui que défend LAC et rien ne les amène à 
envisager que la conversion, même partielle, même faible, au cinéma du dispositif soit 
souhaitable dans l'avenir.  
 
A travers une dimension ouvertement pédagogique et la constitution d'un public captif, un 
dispositif comme LAC ressemble en partie à d'autres formes d'enseignements artistiques qui 
se réalisent à l'école. J'ai d'ailleurs montré que les résultats issus des enquêtes sur les cours de 
français ou de musique pouvaient aider à comprendre les tendances inégales des élèves, 
suivant leur origine sociale, leurs parcours scolaire et leur sexe, à faire confiance à LAC 
comme un prescripteur crédible en matière de cinéma. Face à un discours relativement 
homogène et la mise en avant d'une échelle de mesure de la qualité (l'excellence artistique), 
on a vu que le fait d'avoir intériorisé ou non des dispositions à croire en la validité de cette 
échelle et d'avoir compris les objectifs de LAC représentaient les déterminants centraux pour 
expliquer l'intensité de la confiance que les lycéens peuvent accorder au dispositif.  
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J'ai pu également étudier d'autres types de configurations dans lesquelles les lycéens accèdent 
à une offre musicale et cinématographique via la prescription institutionnelle. L'Avantage 
Cinéma et l'Avantage Téléchargement sont des dispositifs d'incitation à une consommation 
« de qualité » dans un marché « d'indépendants », mais qui laissent les adolescents choisir de 
manière autonome. Si plusieurs éléments explicatifs exposés dans le cas de LAC peuvent être 
mobilisés, la plus grande variété des discours sur la qualité et la plus grande diversité des 
« prescripteurs » impliqués rend l'analyse plus complexe.  
 
 
II. LA RÉCEPTION DES DISPOSITIFS PERMETTANT D’ACCÉDER 
GRATUITEMENT À L’OFFRE DE STRUCTURES MUSICALES ET 
CINÉMATOGRAPHIQUES INDÉPENDANTES 
 
 
Je vais aborder ici une dimension du travail scolaire et institutionnel un peu moins souvent 
abordée par la sociologie que celle dans laquelle les élèves font partie d'un public captif à qui 
l'on veut transmettre quelque chose par un travail de médiation. L'idée n'est plus, en croisant 
les apports de la sociologie de l'éducation et ceux de la sociologie de la culture, de voir 
comment le discours de l'école en matière d'art est reçu, mais de comprendre comment les 
choses se passent quand les institutions veulent intervenir directement dans l'offre du marché 
musical et cinématographique. L'intérêt par rapport à LAC est qu'il ne s'agit plus de comparer 
la manière de juger a priori d'un côté des films imposés, situés objectivement dans un circuit 
« hors marché » (séances exceptionnelles pour des scolaires, films sortis parfois depuis 
longtemps des circuits commerciaux) et de l'autre des films qui s'inscrivent dans l'ordinarité 
du marché ultra-contemporain. A travers l'Avantage Cinéma et l'Avantage Téléchargement, on 
peut interroger à la fois le rôle de la prescriptions institutionnelle, mais aussi les manières de 
s'orienter dans un circuit marchand, contemporain, presque « parallèle » à celui ordinairement 
connu par la majorité des lycéens.  
En effet, le but de ces deux Avantages est de favoriser la visibilité d'une partie de l'offre 
cinématographique et musicale portée par des acteurs indépendants : labels de musique, 
distributeurs, salles de cinéma, festivals. Aux yeux de la Direction Culturelle de la Région 
Rhône-Alpes, qui met en place et finance ces avantages, ces acteurs sont censés reconnaître 
l'excellence artistique et faire donc un travail de tri dans l'univers des possibles (à travers un 
travail d'édition, de distribution, de programmation, de promotion, etc.) pour ne garder qu'une 
offre « de qualité » au regard de cette échelle d'excellence. Aussi, on peut dire que dans cette 
forme d'action culturelle, il n'y a pas de discours explicite ou systématique sur la « qualité ». 
On assiste plutôt au mariage entre des prescripteurs différents (des institutions publiques et 
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des acteurs du marché privé) autour de critères communs pour évaluer la qualité de l'offre. A 
nouveau, ce sont ne sont pas des registres particuliers qui fondent la prescription (musique 
classique vs. musiques actuelles, par exemple), mais le respect des critères d'excellence 
artistiques, et ce potentiellement dans tous les genres.  
Pour atteindre ces buts, les deux Avantages sont dotés des mêmes ressorts d'action. Ils se 
basent sur la gratuité du contenu dans des quantités limitées (6 places de cinéma, 10 titres à 
télécharger). Cette gratuité est censée favoriser la découverte de contenus dans un « mini-
marché »
1
 à l'intérieur duquel les lycéens et apprentis rhônalpins peuvent naviguer et choisir 
de manière autonome, comme à l'intérieur d'un marché ordinaire. Pour la Région, l'objectif 
final est de déplacer au moins une partie des consommations des adolescents du champ de 
production élargi au champ de production restreint, tout en espérant qu'ils vont devenir 
fidèles à de nouvelles structures culturelles et à des nouveaux prescripteurs.  
Ces dispositifs sont donc particulièrement intéressants car ils permettent de se demander, sans 
avoir à créer de situation artificielle, comment s'orientent les lycéens dans un mini-marché 
dans lequel le prix est définitivement écarté en tant que variable pouvant potentiellement 
intervenir  les choix de consommation. 
 
Les Avantages concernent en théorie beaucoup plus de lycéens que LAC, puisqu'ils sont 
inclus dans une carte magnétique, la carte M'Ra!, que tous les lycéens et apprentis de la région 
doivent avoir pour acheter leurs livres scolaires. L'Avantage Cinéma est le plus utilisé de tous 
les Avantages culturels proposés. Pourtant, moins de la moitié des porteurs de carte utilisent 
au moins une place gratuite au début des années 2010. La première question qui se pose est 
donc de savoir comment expliquer un taux d'utilisation aussi faible alors que la sortie au 
cinéma est une pratique qui concerne ordinairement presque tous les lycéens. L'hypothèse 
principale pour répondre à cette question était qu'une importante partie des porteurs de la carte 
ne profitent pas des places de cinéma gratuites parce qu'ils pensent a priori que l'offre liée à la 
carte ne va pas les intéresser et préfèrent continuer à aller au cinéma en payant. Pour cela, ils 
doivent donc utiliser des indices, et construire des catégorisations a priori qui leur permettent 
de juger a priori l'offre liée à leur carte M'Ra!.   
 
 
 
 
 
                                                 
1
 On peut aussi penser ce « mini-marché » comme un nouvel univers de possibles, créé par le travail de sélection 
des professionnels indépendants. A l'intérieur de cet univers des possibles, on peut donc théoriquement reprendre 
l'ensemble du mécanisme : par des manières de découvrir, des indices et des manières de catégoriser a priori, on 
crée un univers des envisageables à l'intérieur duquel on va éventuellement choisir des biens culturels que l’on 
va consommer.  
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2.1. L'Avantage Cinéma 
 
Le fait de limiter l'usage de l'Avantage Cinéma aux cinémas art & essai marque la distinction 
entre une volonté de développement du volume d'une pratique culturelle (faire en sorte que les 
adolescents aillent tout simplement plus au cinéma) et la volonté de transformation d'une 
partie du registre des pratiques culturelles. 
 
Je montrerai dans un premier temps en quoi la catégorisation a priori de l'offre 
cinématographique lié à l'Avantage Cinéma est colorée par l'ancrage scolaire et institutionnel 
de la carte M'Ra!, avant d'expliquer ce qui peut rendre l'offre envisageable pour une partie des 
adolescents. Enfin, j'analyserai pourquoi la gratuité ne suffit pas pour rendre désirable le 
cinéma du dispositif pour une majorité de bénéficiaires.  
 
2.1.1. Un di sposi t i f non con traignant, séparé de l 'Ecole , mais marqué par son 
ancrage scolaire  
 
J'ai voulu dans un premier temps comprendre comment des élèves qui n'ont pas encore eu 
l'occasion de se servir de leur carte M'Ra! percevaient a priori l'offre cinématographique qui y 
était liée. J'ai donc observé l'intervention de médiateurs mandatés par la Région Rhône-Alpes 
pour intervenir dans les établissements vus comme les plus « éloignés de l'offre culturelle ». 
Ces médiateurs rencontraient des élèves de Seconde et leur expliquaient le fonctionnement de 
la carte, tout en essayant d'assurer un rôle de prescripteur de l'offre culturelle liée à cette carte. 
Pour la plupart des élèves rencontrés avant l'intervention d'un médiateur (élèves 
majoritairement issus des classes populaires), la carte dans son ensemble est perçue comme 
reliée à l'univers scolaire, ou à la Région Rhône-Alpes. Les résultats du questionnaire 
permettent de s'assurer que ce constat n'est pas uniquement dû au recrutement social plutôt 
populaire des classes qui voient l'intervention d'un médiateur : les répondants en Seconde sont 
les plus nombreux à penser que la carte M’Ra ! a été créée avant tout pour permettre l'achat 
des livres scolaires ou faciliter l'organisation de sorties scolaires pour les professeurs (un tiers 
d'entre eux, contre un quart de l'ensemble des répondants et 14% des élèves en Terminale 
Générale ou Technologique). De même, la carte est spontanément associée aux livres scolaires 
ou à l'école (pour 65 % d'entre eux, contre la moitié des élèves en Terminale générale ou 
technologique) plutôt qu'aux Avantages culturels qu'elle contient. L'Avantage Cinéma est 
également vu par ce prisme et nombreux sont les élèves rencontrés qui n'envisagent pas 
« d'avoir le droit » de s'en servir pour développer leurs pratiques ordinaires du cinéma.  
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Même si l'Avantage Cinéma concerne une offre proposée par des acteurs du marché, dont 
l'élève peut profiter en dehors de toute contrainte scolaire, l'ancrage scolaire et institutionnel 
de la carte M'Ra! va favoriser les mêmes catégorisations a priori observées dans le cas des 
films de LAC, avec notamment une division entre une offre « ordinaire » et une offre « de 
culture ». Avant les remarques sur le genre de films auxquels ils pensent avoir accès avec la 
carte, les enquêtés mentionnent spontanément des rapports au cinéma pour souligner la 
différence perçue a priori entre les pratiques ordinaires (« les nôtres ») et celles qu'on imagine 
« voulues » par les créateurs de l'Avantage Cinéma (« les leurs »). C'est ce que mettent en 
évidence les réponses des élèves d’une Seconde Sport-Etude de Villeurbanne, à ma première 
question : « savez-vous à quoi sert la carte M’Ra ! ? » :  
 
« Garçon#1 : ça donne du cinéma gratos (rires) Une fille, à l'ensemble de la classe : Mais pas des 
cinémas comme vous croyez, hein ! [Ça veut dire quoi ?] Et ben ! Des cinémas où on peut pas 
manger et on peut pas boire !
1
  Garçon#2 : Des cinémas culturels. [Parce que y'a des cinémas qui 
sont pas tellement culturels ? Comment vous voyez la différence ?] Bah nous...c'est...c'est du 
cinéma pour l'plaisir ! Fille#2 : Y'a d'autres trucs, y'a plein de...plein de...des resto, des trucs 
comme ça, alors que les cinémas là...y'a juste une salle, c'est tout. Garçon#3 : Et on peut aller 
voir tout c'qu'on veut, ou pas ? [Alors (à l'ensemble de la classe) ?] Bah j'voudrais savoir moi ! 
[Qu'est ce que t'en penses toi, sans savoir ?] Bah moi j'pense qu'on peut pas aller voir tout c'qu'on 
veut... faut qu'ce soit culturel ou ...ouais. Parce que l'Etat y paie pas pour qu'on aille voir n'importe 
quoi ! »  
 
Comme on le voit à la fin de cet extrait d'entretien, le rôle « traditionnel » de l'Etat
2
 comme 
défenseur d'une culture cultivée, sélectionnée vs. le « n'importe quoi » culturel est plutôt bien 
intériorisé par les adolescents. Qu'ils aient déjà utilisé l'Avantage Cinéma ou non, une bonne 
partie des porteurs de la carte M'Ra! voient dans celle-ci une volonté de la part des créateurs 
de la carte de développer leur culture. Ainsi, 58% des lycéens rhônalpins pensent que c'est 
parce qu'ils ne sont « pas assez culturels » que certains cinémas et/ou certains films auxquels 
ils voudraient avoir accès ne sont pas accessibles avec la carte M'Ra!
3
. De même, près de 55% 
de l'ensemble des répondants estiment que le but de la carte M'Ra! est avant tout de « faire 
accéder les jeunes à la culture » (plutôt que de leur permettre d'avoir plus de loisirs à moindre 
coût, par exemple).  
                                                 
1
 On retrouve cette importante distinction entre la conception de la salle de cinéma comme un « lieu de 
consommation » vs. un « lieu de culture ». Elle est très régulièrement évoquée (via la présence ou non d'un stand 
de confiserie plus ou moins développé, par exemple) quand je demande aux adolescents de comparer des 
cinémas partenaires (extra-ordinaires) aux multiplexes (ordinaires). Et elle est régulièrement mise en regard 
d'une forme d'austérité ou d'ascétisme liée à la pureté culturelle du rapport savant au cinéma (« Fille : Les 
Allobroges (un cinéma partenaire d'une petite ville haut savoyarde) c'est pas un cinéma ! Fille2 : C'est plus 
strict ! [Comment ça ?] Y'a pas d'popcorn ! (rires) » ) 
2
  Suivant les lycéens interrogés dans cette enquête, il règne une forme de flou sur « qui » fait la carte M'Ra! : Le 
lycée / l'Académie /  l'Education Nationale, la Région / l'Etat... 
3
 A noter qu'il est possible que les films auxquels les lycéens voudraient avoir accès (des films « récents », par 
exemple), soient effectivement accessible grâce à l'Avantage Cinéma, mais qu'ils imaginent a priori que ce n'est 
pas le cas.  
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Si ces catégories valises (films « culturels » vs. « n'importe quoi ») sont souvent mobilisées 
par les lycéens pour désigner l'offre qui sera d'après eux accessible ou non avec l'Avantage 
Cinéma, il est beaucoup plus rare qu'ils passent spontanément par les catégories « art & 
essai » ou « indépendant », que ce soit pour désigner des salles ou des films. Le fait que les 
salles partenaires soient toutes des salles indépendantes ne donne pas vraiment de sens au 
dispositif quand le terme « indépendant » n'est pas forcément très clair et qu'il implique deux 
buts différents potentiellement poursuivis par la Région : donner accès à des structures 
culturelles qui ne sont pas « commerciales », et/ou aider financièrement des petites structures 
en difficulté. Les actions de médiation ne dissipent pas nécessairement le malentendu :  
 
« [Tout à l'heure, la médiatrice a beaucoup insisté sur...] Garçon#1 : (me coupe) Sur les 
indépendants ? [Voilà. Ça veut dire quoi pour vous ?] C'est l'fait qu'y ont qu'un magasin ! C'est pas 
tout sous l'même nom ! Fille#1 : Y travaillent pour eux-mêmes. Garçon#2 : c'est pas une chaîne 
commerciale ! [Alors pourquoi les partenaires c'est des indépendants ?] Bah pour ceux qu'ont 
moins d'argent. Fille#3 : Parce que c'est moins populaire ! Voilà c'est que...C'est pour qu'y gagnent 
plus. Fille#4 : Pour que les jeunes y aillent plus ! [Est ce que c'est plutôt pour que les jeunes y 
aillent plus ou pour que ces petits endroits gagnent plus d'argent ?] Plusieurs dans la classe : Les 
deux! » (Classe seconde, banlieue lyonnaise).  
 
Quand les élèves de seconde rencontrés lors de l'intervention des médiateurs évoquent plus 
précisément les registres cinématographiques qu'ils s'attendent à pouvoir consommer, on 
constate la même chose que pour LAC : ils tendent à évoquer les genres de films qui, dans 
leurs manières ordinaire de catégoriser, se confondent le plus avec une forme pédagogique 
proche de la « leçon », ou des genres dont ils voient bien qu'ils pourraient être exploités dans 
le cadre de programmes scolaires (ils s'attendent par exemple à avoir accès à des 
« documentaires », des films « sur l'histoire », etc.). On peut résumer ces résultats en disant 
que, comme au sujet de LAC, l'Avantage Cinéma est perçu par beaucoup de ceux qui ne l'ont 
pas encore utilisé à travers un cadre scolaire (celui de la carte M'Ra!) et légitimiste
1
 (donner 
accès à « la culture », ce qui suppose que les pratiques ordinaires des élèves ne sont pas ou 
sont moins « culturelles »).  
Comme une partie des mécanismes en jeux dans la catégorisation du cinéma du L'Avantage 
Cinéma sont communs à ceux de LAC, on retrouve la même importance des différents degrés 
de la croyance des élèves en la légitimité des institutions de proposer des dispositifs 
restrictifs. Plutôt que de développer à nouveau la manière dont ces croyances se manifestent, 
je vais plutôt m'attacher à comprendre en quoi « l'indépendance » et la labellisation art & 
essai des salles partenaires intervient dans la construction des avis a priori liée à l'offre de 
l'Avantage Cinéma. Je m’attacherai également à voir dans quelle mesure la gratuité organisée 
                                                 
1
 En cela, la carte M'Ra! se pose dans la continuité de son ancêtre, le chèque culture : « On peut poser, quelle que 
soit la relative ambiguïté de la définition des usages possibles avec le chèque culture, que ce dispositif cherche in 
fine à développer chez les lycéens des pratiques culturelles fortement légitimées. » (PESSIN, 2000, p. 84) 
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par l'action culturelle institutionnelle ne crée que marginalement des manières de découvrir 
basées sur des découvertes « à moindre risque ».  
 
2.1.2. Les rai sons qui favori sent l 'ut i l i sat ion de l 'Avantage Cinéma : La conf iance 
aux exper t s et l ’ordinar i té des sal les .  
 
Les élèves qui n'associent pas l'Avantage Cinéma à ce cadre d'interprétation scolaire et 
légitimiste sont ceux dont les pratiques ordinaires correspondent déjà à ce que le dispositif 
permet de faire concrètement. On peut diviser ces élèves en deux catégories. Les moins 
nombreux sont ceux qu'on peut appeler les « déjà convaincus ». Ils ont déjà des pratiques 
ordinaires qui s'apparentent à ce que la Région veut créer à travers le dispositif : ils préfèrent 
par exemple les salles art & essai ou les « petites » salles indépendantes aux multiplexes, en 
soulignant que ces derniers se conforment à l'excellence démocratique quand les salles 
partenaires mettent en avant l'excellence artistique :  
 
« Entre un grand cinéma et un p'tit cinéma, j'vais plutôt aller dans le p'tit cinéma ! J'trouve ça plus 
sympa, 'fin plus...Disons que les grands cinémas prennent la place des p'tits et donc euh...Les 
petites salles après disparaissent. [Et toi c'est par principe que t'as envie de défendre ces petites 
salles ?]  Ouais ! Si j'peux aller dans une p'tite salle, j'vais pas m'en priver quoi ! J'vais pas aller 
euh...au multiplexe à côté. [Et qu'est ce qui est mieux dans les petites salles ?] Bah moi j'aime bien 
par exemple les programmations...p'is les trucs euh...y'a pas mal de...de films d'auteur. Après 
euh...dans les grands cinémas, bon bah...c'est grand quoi ! (rire)...c'est connu ! (rire) C'est tout. 
Les films, et p'is même, le cinéma en lui même, 'fin c'est pas...j'sais pas comment exprimer ça 
mais...C'est un multiplexe quoi, c'est...l'usine ! (éclate de rire) » (Alexandre, 1er S. Mère élue 
politique, Bac +3. Père ingénieur, grande école.) 
 
Ces salles fonctionnent en elles-mêmes comme des médiations qui permettent d'intensifier le 
plaisir purement cinématographique, comme certains dispositifs d'écoute favorisent le plaisir 
musical de l'amateur (HENNION et.al 2000). Mais, comme le voudrait la Région Rhône-
Alpes, ces salles deviennent aussi des prescripteurs à qui l'ont fait confiance pour proposer 
des films « de qualité ». Le cas de Zoé permet de bien comprendre, à mi chemin entre ses 
propres catégorisations et des catégorisations objectivées, en quoi elle se sent proche dans ses 
convictions culturelles du cinéma que veut promouvoir l'Avantage Cinéma.  
 
« Je sais que euh...si on m'proposait entre euh...Out Of Africa ou euh...Terminator 4, j'irais voir Out 
Of Africa quoi. Et j'sais qu'y passera dans la salle art & essai. [Et alors pourquoi tu irais voir 
plus Out Of Africa ?] Je sais pas, je préfère les films plus euh...psychologiques. Et recherchés. 
Avec un casting assez intéressant. Ou qui n'est pas intéressant, mais qui a un bon réalisateur. 
Des films comme ça, qui sont...plus intéressants en fait. » (Zoé, Term ES, mère conseillère Pôle 
Emploi, père chargé d’affaires. Diplômés du supérieur) 
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La gratuité peut donc effectivement devenir efficace et poussant ces élèves qui partagent les 
convictions culturelles de la Région à déplacer toute ou partie de leur consommation dans les 
salles partenaires, si ce n'était pas déjà le cas. Sans surprise, ces lycéens, ont le même profil 
sociologique que ceux qui croient en la légitimité de LAC : plutôt des filles, dont les parents 
sont diplômés et qui sont plutôt scolarisées dans les filières générales.  
 
Les autres lycéens qui n'utilisent pas le cade scolaire et légitimiste pour donner du sens à 
l'Avantage Cinéma sont ceux qu'on peut appeler les « habitués ». Les résultats du 
questionnaire distribué en région Rhône Alpes permettent de voir qu'environ un quart des 
lycéens et apprentis rhônalpins ont découvert à leur entrée en seconde que leur cinéma 
habituel acceptait la carte M'Ra!. Plusieurs critères sont mobilisables pour devenir un cinéma 
partenaire de l'opération, et le classement art & essai n'est que l'un d'entre eux. Par exemple, 
un cinéma « isolé » (c'est à dire qui se trouve à une distance jugée importante de n'importe 
quelle autre salle) devient automatiquement partenaire, pour ne pas priver une partie des 
porteurs de carte de la possibilité de l’utiliser. Cette variété de salles partenaires fait qu'il 
existe une variété égale dans les modalités d'utilisation de la carte. C'est une différence 
supplémentaire avec un dispositif comme LAC, qui se veut plus homogène dans sa réalisation 
concrète et dans ses prescriptions cinématographiques, quel que soit le territoire. 
La différence entre les « habitués » et les « déjà convaincus » est que la pratique 
cinématographique ordinaire des premiers ne correspond pas exactement à celle que vise la 
Région Rhône-Alpes : ils consomment surtout des films qui rencontrent un fort succès 
populaire et commercial, films qui sont généralement diffusés également dans les multiplexes 
de la Région. Ils ne manifestent pas de lien de fidélité particulier à leur salle, basé sur la 
confiance en sa programmation, et on peut supposer que si un multiplexe ouvrait dans un 
rayon  aussi proche de leur domicile, ils changeraient sans doute d'habitude de fréquentation. 
Pour le dire autrement : ils ne sont pas convaincus a priori que l'excellence artistique censée 
caractériser le dispositif doit modifier leurs pratiques ordinaires. 
Même si ces adolescents ont à peu près la même vision de ce qu'est le but de la carte M'Ra! en 
général
1
, on constate que le fait de pouvoir continuer à aller gratuitement dans le même 
cinéma où ils allaient auparavant en payant, sans restriction sur les films qu’ils peuvent voir, 
est le meilleur moyen qu'ils intègrent l'Avantage Cinéma en parfaite continuité avec leurs 
pratiques cinématographiques ordinaires. Les « habitués » qui voient le reste des avantages 
culturels de la carte M'Ra! comme reliés à la culture légitime peuvent d'ailleurs être surpris de 
la liberté d'utilisation qu'ils ont sur l'Avantage Cinéma, qui vient un peu brouiller les pistes (« 
[À ton avis, c'était quoi le but de la Région avec l'Avantage Cinéma ?] J'sais pas trop ! J'trouve 
ça très gentil (éclate de rire) ! J'trouve ça bizarre, du coup (rire)», Marjorie).   
                                                 
1
 Ils sont un peu plus nombreux que les autres à penser que la carte M’Ra ! sert à « permettre aux jeunes d'avoir 
des loisirs gratuitement » (25% au lien de 20%), mais également un peu plus nombreux à dire qu'elle sert à 
« faire accéder les jeunes à la culture » (58,5%  contre 54,2%)  
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Plus généralement, l'idée qui domine dans le discours des « habitués » est que l'Avantage 
Cinéma est une sorte de super-avantage tarifaire qui leur permet d'aller plus souvent au 
cinéma, indépendamment du type de films. C'est ce que pense par exemple Jérémie, en 1ère 
STG dans un lycée Haut-Savoyard. Sa mère l'emmène occasionnellement voir des films plutôt 
confidentiels et pour la plupart recommandés art & essai dans un petit cinéma mono-écran de 
sa commune, qui accepte la carte M'Ra!. Mais « son » cinéma habituel, où il va plutôt avec 
ses amis et sa petite copine, accepte également la carte. C'est un cinéma indépendant que rien 
ne permet de distinguer des multiplexes, et il va le plus souvent y voir des films qui 
connaissent une importante promotion (et aucun des films qu’il évoque n'est recommandé art 
& essai). Jérémie fait bien la distinction entre ces deux types de sorties au cinéma, en 
catégorisant les films et les salles de manière différente :  
 
« Le dernier film que j'ai vu avec ma mère, c'était Les Citronniers, ou un truc dans l'genre, 
'fin...c'était un film-documentaire
1
, quoi, un truc dans l'genre...sur...Israël/Palestine. Donc elle va 
plus souvent là haut (dans le petit cinéma, nda) qu'au ciné en ville et euh...p'is oui, parce que c'est 
un peu plus euh...culture générale quoi ! Euh...p'is...curiosité. C'est moins connu les films. [Et 
c'était très différent de ce que tu vas voir d'habitude à (son cinéma habituel) ?] Oui. Mais euh...pas 
moins intéressant quoi ! »   
 
Jérémie développe une bienveillance pour ce cinéma qu'il qualifie de « culture générale », 
mais dans lequel il n'envisage pas de se rendre sans que ce soit pour accompagner sa mère. 
Comme la carte lui permet également d'aller voir un blockbuster très promu avec ses amis, il 
voit le dispositif comme un simple avantage tarifaire qui n'intervient pas du tout dans la 
catégorisation a priori des salles et des films auxquels il pourrait donner accès.  
 
« Le cinéma, sans la carte, j'irais moins. Après, même si les films m'intéressent, j'aurais plus de 
difficulté à payer euh...pour aller voir euh...'fin 6 places de cinémas...euh...genre à 6euros la 
place...Donc ça avantage quand même pas mal quoi ! » 
 
Les « habitués » sont parmi ceux qui ont l'avis le plus positif sur l'Avantage Cinéma dans sa 
forme actuelle. Par exemple, ils sont près de 90% à penser qu'avec la carte M'Ra!, ils peuvent 
très ou plutôt facilement trouver un film qui peut leur plaire, contre 45% des porteurs de carte 
qui n'étaient pas des « habitués ». On peut voir que leur perception de l'Avantage Cinéma est 
altérée par leur situation d'habitués par le fait qu'ils pensent que l'ensemble des jeunes 
rhônalpins peuvent facilement trouver un film qui leur plaît grâce à la carte M'Ra! (plus de 
85% d'entre eux sont de cet avis, contre 56% des non habitués), faisant de leur cas une 
généralité sur le dispositif.  
                                                 
1
 Les Citronniers est, sans ambigüité, une fiction. La manière de catégoriser le film de Jérémie lui permet plutôt 
de désigner de cette manière un aspect « culturel » et « réaliste », le film dépeignant certains aspects de la vie 
dans des « pays lointains ».  
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Ce qui fait que tout paraît « naturel » pour ces adolescents, c'est bien le fait qu'ils considèrent 
le cinéma de la carte M'Ra! comme « leur » cinéma. Ils ne perçoivent pas de séparation entre 
leurs pratiques cinématographiques ordinaires et celles induites par l'Avantage Cinéma.  
 
2.1.3. La gratuité ne suf f i t pas à rendre les f i lms du di sposi t i f envisageables ou 
désirables  
 
Le parti pris de la Région de faire de la gratuité le ressort plus ou moins unique censé 
intervenir dans les manières de découvrir et dans le mécanisme de prise de décision des 
adolescents permet au chercheur de comprendre ce qui fait que, même en l'absence de tout 
risque financier qui pourrait venir sanctionner un « mauvais choix », une majorité des 
porteurs de carte n'utilisent pas même une seule place de cinéma gratuite. Au delà de l'ancrage 
scolaire de la carte M'Ra! et du manque de familiarité avec les salles partenaires, qui rendent 
les films de l'Avantage Cinéma inenvisageables pour plusieurs porteurs de la carte, la faible 
utilisation de l'Avantage s’explique surtout par l'absence de tout mécanisme de prescription ou 
séduction censé aider des films à devenir désirables aux yeux des porteurs de la carte.  
 
Des travaux sur l'effet de la gratuité dans le déclenchement de pratiques culturelles ont déjà 
été menées, notamment dans le domaine muséal (EIDELMAN, CEROUX, 2009; ROUET, 
2002), et il peut être utile de comparer les résultats de ces études à ce que l’on peut observer 
dans le cas d'un dispositif comme l'Avantage Cinéma. En effet, exactement comme pour ce 
dernier, le mise en gratuité repose sur l'hypothèse que les individus sont déjà convaincus que 
la sortie au musée est une pratique un minimum désirable (assez pour les « rendre curieux », 
par exemple) et que l'absence de risque financier va favoriser le passage à l'acte.  
En revanche, une différence centrale entre le domaine muséal et le domaine 
cinématographique réside dans le fait que pour les musées, l'objectif principal est surtout 
d'initier une pratique pour un public qui ne l' a pas développée ordinairement. Pour atteindre 
cet objectif, l'action culturelle dans les musées peut s'appuyer sur trois éléments qui 
expliquent une partie des résultats constatés lors des mises en gratuité et qui ne sont pas 
forcément applicables au cas de l'Avantage Cinéma :  
 les mises en gratuité s'accompagnent d'un effort de communication pour l'annoncer de 
la part des musées en eux même, y compris pour des établissements qui existent déjà 
depuis longtemps. Dans un contexte récent de timide conversion des musées à la 
promotion publicitaire (BEUSCART, MELLET, 2012), les différents établissements 
culturels peuvent donc se donner plus de visibilité et éventuellement rendre plus 
désirable leur collection aux yeux de leur éventuel public
1
.  
                                                 
1
  « Environ un visiteur sur six n’avait jamais entendu parler du site qu’il visitait avant l’annonce de sa gratuité et 
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 La « bonne volonté culturelle » est d'autant plus forte que la pratique est 
particulièrement légitime et n'est pas concurrencé par des pôles plus « commerciaux » 
de la même activité. Quel que soit l'établissement, aller au musée reste une pratique 
culturelle moins soumise à la variation de légitimité que la consommation de films. 
Les mécanismes de la bonne volonté culturelle peuvent donc fonctionner de manière 
plus homogène.  
 A part pour une toute petite partie des Français, la sortie au musée est une pratique 
occasionnelle
1
. Celle-ci correspond particulièrement bien avec la mise en pratique 
(rare, peut être unique) d'une bonne volonté culturelle.  
La réunion de ces trois éléments permet l'apparition de mécanismes de prise de décision chez 
le « non public » qu’on peut schématiser de la manière suivante : 1. Voir une publicité 
annonçant la gratuité d'un musée local, 2. Constater que l'on est jamais allé dans le musée 
local. 3. Se faire la réflexion que cela pourrait être « une bonne chose » d'aller dans un musée 
(bonne volonté culturelle) 4. Profiter du contexte gratuité + rappel par la publicité pour 
organiser une sortie (qui ne se reproduira peut être jamais)
2
.  
L'effet pervers d'un schéma qui repose essentiellement sur la gratuité et l'annonce de celle-ci 
est ce qu'on appelle « l'effet lune de miel » : on voit comment la gratuité peut marcher (un 
temps) comme un ressort qui peut convaincre une partie du public qui n'allait pas dans les 
musées, mais de manière exceptionnelle. Après la première visite, si d'autres actions 
culturelles n'entrent pas en jeux (dispositifs de médiation particuliers, efforts de 
communication, de relations publiques...), le mécanisme de prise de décision qui avait 
déclenché la première sortie ne sera plus aussi opérant, et la fréquentation va, après avoir 
connu une hausse et une diversification dans son recrutement, tendre à retrouver sa 
morphologie sociale antérieure (même en  conservant la gratuité).  
 
Pour le cinéma, la situation est différente : le défi de la gratuité n'est pas de générer une 
pratique, mais de la déplacer ou de la transformer. L'offre est bien plus hétérogène, sur le plan 
de la légitimité culturelle, que celle des musées. Mais surtout, dans le cas de l'Avantage 
Cinéma, la gratuité ne s'accompagne pas de communication par des établissements précis qui 
peuvent en profiter pour essayer de rendre leur programmation plus visible et séduisante. Ce 
ne sont jamais, comme dans les pratiques ordinaires des adolescents, des œuvres ou des 
artistes qui sont directement promus. En effet, au moment de l'enquête, le rôle central des 
outils de communication mis en place est essentiellement de mettre en avant la carte M'Ra! 
elle-même, plus que les offres qui y sont liées, avec un message simple qu'on pourrait résumer 
par « servez-vous de votre carte / voilà comment vous en servir ».  
                                                                                                                                                        
six visiteurs sur dix s’y rendaient pour la première fois. » (EIDELMAN, CEROUX, 2009) 
1
  69% des français qui sont allés au musée au moins une fois en 2008 n'y sont qu'une 1 à 2 fois.  
2
 Voir ROUET 2002, p. 338 pour une typographie de prises de décision liée à la gratuité construite à partir 
d'entretiens. Le schéma proposé s'inspire d'éléments concrètement rapportés dans cette typographie.  
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Dans ce système de communication, en informant l'élève de l'existence de sa carte, des 
modalités d'utilisation des Avantages, on espère qu'il va faire une démarche volontaire en 
mobilisant de lui même les outils numériques ou les ressources humaines qui sont mis à sa 
disposition (une page internet dédiée sur le site de la Région, un « référent carte M'Ra! » dans 
chaque établissement, un numéro de téléphone) pour savoir où utiliser sa carte et pour quelles 
offres culturelles précises. L'effort pour adapter la communication au public adolescent porte 
sur le ton et l'habillage visuel des outils de communication, qui se veulent « jeune » et 
« dynamique ». Les canaux de diffusion restent ceux empruntés habituellement par les 
instituions : les murs du lycée, le CDI, l'envoi de brochures à domicile, qui inclue les parents à 
la communication, le site internet institutionnel (celui de la Région Rhône-Alpes). Ces canaux 
participent donc à l'ancrage institutionnel « hors-marché » de la carte et invitent certains 
adolescents à catégoriser les offres culturelles liées à la carte comme extra-ordinaire. Avec ses 
propres mots, Romain exprime parfaitement ce décalage :  
 
« [Est ce qu'y a des trucs que t'as vraiment découvert grâce à la carte M'ra ?] Que j'aurais pas 
découvert autrement ? J'pense pas. Parce que j'vais...(silence, il réfléchit). Si j'veux faire quelque 
chose, j'me le dis, et après j'pense à la carte M'ra! et à si c'est faisable. Mais ça va pas être dans 
l'autre sens quoi. La carte M'ra! va pas m'offrir quelque chose que j'aurais pas fait si elle était pas 
là, quoi, j'pense. [Tu t'es jamais dis, par exemple “j'vais aller sur le guide de la carte, voir c'que 
j'peux faire...ah tiens, ça j'y avais pas pensé, j'ai qu'à essayer“ ?] Non. C'est plutôt “Tiens j'ai envie 
de faire ça, est ce que je peux le faire gratuitement avec la carte ?” » (Romain, Term S, mère 
employée de mairie, CAP, père ancien ouvrier, pas de diplôme)  
 
Les trois quart des jeunes rhônalpins trouvent, comme Romain, que la carte M'ra! est pratique 
pour faire ou obtenir gratuitement quelque chose pour lequel ils auraient été prêts à payer s'ils 
avaient eu les moyens. Un quart seulement pensent qu'elle est pratique pour découvrir du 
contenu qu'ils n'auraient pas découvert autrement (sachant que les répondants pouvaient 
cocher ces deux réponses s'ils le souhaitaient). 
Pour faire l'effort de chercher à s'exposer volontairement à l'offre des salles partenaires, il faut 
donc envisager a priori que l'offre de ces cinémas puisse être intéressante pour soi. On 
comprend donc qu'en dehors des habitués, il n'y a guère que les élèves un minimum 
convaincus que l'offre institutionnelle (et/ou proposée par les acteurs indépendants/labelisés 
du marché) peut être bonne « pour eux » qui vont profiter des efforts de communication du 
dispositif.  
 
Le cinéma offert par le dispositif souffre à la fois de son ancrage institutionnelle et de 
l'absence de dispositifs de jugements (KARPIK, 2007) mis à dispositions des adolescents. Ces 
dispositifs de jugements leur permettraient, comme dans leurs pratiques ordinaires, d'être 
exposés à l'offre du mini-marché auquel ils ont accès (les films diffusés dans les salles 
partenaires les plus près de chez eux), puis de pouvoir y distinguer et sélectionner des films 
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particuliers, sur la base d'indices signalant la qualité sur les échelles auxquelles ils se réfèrent 
ordinairement. Comme on va le voir, cette absence de prescription se retrouve encore plus 
cruellement dans l'Avantage Téléchargement, dans la forme sous laquelle celui ci s'apprête à 
être lancé en 2011.  
 
2.2. L'Avantage Téléchargement 
 
L'Avantage Téléchargement n'étant pas encore en fonction au moment de l'enquête, on ne 
pouvait pas mener le même genre de travail que pour l'Avantage Cinéma. Pour recueillir des 
données, il a fallu proposer un cadre artificiel aux enquêtés. Ces derniers étaient invités, à la 
demande de l'enquêteur, à se connecter sur la plateforme 1d-rhonealpes (plateforme qui 
délimite l'offre dans laquelle ils peuvent choisir 10 titres à télécharger gratuitement). Le but 
était d'évaluer leur compréhension des plateformes par rapport aux sites internet de 
téléchargement ou de streaming qu'ils fréquentent ordinairement, et leur manière de s'orienter 
dans la base de données de la plateforme (l'univers des possibles) pour y trouver de la 
musique qui puisse leur plaire.  
 
2.2.1 . La plateforme 1d-rhonalpes .com : une base de données mais pas un outi l 
de découver te musicale  
 
Au moment de l'enquête, la plateforme 1d-rhonalpes se présente sous une forme assez 
classique, qu'on peut plus ou moins retrouver au même moment sur Deezer par exemple. Au-
delà de son logo très visible, l'espace principal est occupé par un carrousel d'images et 
d'informations sur les dernières actualités, dont un mode d'emploi de l'Avantage 
Téléchargement. On trouve juste au-dessus un lien vers une radio qui sélectionne d'elle-même 
des musiques à l'intérieur de l'ensemble de la base de données et un moteur de recherche 
permettant de s'orienter par mots clés. Enfin, un peu plus haut encore, se trouvent les 
différentes entrées censées faciliter l'accès à la base de données (par artistes, labels, styles...).  
L'analyse des résultats du questionnaire permet de souligner à quel point les adolescents 
rhônalpins ont l'habitude d'utiliser des plateformes relativement similaires pour écouter (et 
éventuellement télécharger) de la musique : près de 60% d'entre eux disent utiliser ces 
plateformes quand ils veulent en savoir plus sur un artiste dont ils ont entendu parler
1
. 
                                                 
1
 Les répondants pouvaient choisir trois moyens d'en savoir plus sur un artiste dont ils ont entendu parler, en 
choisissant à partir d'une liste de 9 items. Les plateformes comme Deezer ou Youtube arrivent en deuxième 
position, après les moteurs de recherche comme Google (61% des répondants). 
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Les lycéens utilisent ordinairement Deezer, Spotify ou YouTube le plus souvent non pas pour 
découvrir des nouveaux artistes, mais pour écouter ceux dont ils ont entendu parler par 
ailleurs, qui ont été prescrits notamment par les pairs et/ou les médias auxquels ils font 
confiance
1
. Ces plateformes, comme celle d'1d-rhônalpes, proposent deux principaux types de 
navigation : via un moteur de recherche qui permet de taper des mots clés ou via des 
catégories et des rubriques proposées à l'internaute. La première solution, clairement la plus 
utilisée par les adolescents rencontrés, suppose donc de savoir ce que l'on cherche - et de ne 
trouver le plus souvent que ce que l'on cherche. 
 
« C'est sur YouTube que j'vais pour la musique, euh, si j'sais que par exemple, y'a un clip que 
j'aime bien et que ben...que j'aimerais bien en fait le r'voir et écouter la chanson parce que...ça 
passe pas à la télé, bah j'vais sur YouTube ! [Et des fois tu découvres des trucs sur YouTube ?] Ben, 
découvre non, parce que...parce que je sais c'que j'cherche quoi ! » (Corinne, Term. Bac Pro, 
parents ouvriers, diplômes inférieurs au bac).  
 
La seconde suppose de comprendre les catégories proposées par la plateforme et de leur 
donner assez de sens afin de s'en servir pour découvrir du contenu qu'on ne cherchait pas 
explicitement, mais dont on pense qu'il peut nous intéresser. Quand, avec l'enquêteur, les 
adolescents se connectent pour la première fois sur 1d-rhônalpes, ils ne sont donc jamais 
désemparés devant leur écran. Chaque enquêté trouve en quelques secondes une manière de 
naviguer sur la plateforme qui lui semble correspondre à des manières ordinaires de découvrir 
une musique qui peut lui plaire :  
 
« Moi ce s'rait plutôt “dernières sorties“, “sorties mises en avant“ et euh...“artistes“ et “styles“. 
[Pourquoi dernières sorties et sorties mises en avant ?] Parce que si j'sais pas trop c'que j'cherche, 
ça m'donne des idées ! Et sinon, par style comme ça, j'vais direct sur c'que j'aime. Et euh...et puis 
artiste euh...j'vais chercher plutôt les artistes que j'préfère. » (Pauline, 2nde générale, Mère au 
foyer, père ingénieur, études supérieures au bac).  
 
En quelques dizaines de secondes, cependant, toutes les routines qui permettent ordinairement 
aux adolescents de naviguer sur les plateformes de streaming et de téléchargement sont mises 
en échec. Ceux qui utilisent le moteur de recherche pour trouver des titres ou des artistes 
qu'ils aiment n'aboutissent jamais, à leur grande surprise.  
 
« (Jennifer découvre la page d'accueil de la plateforme) Après faut chercher des titres ?…Hm, bah 
tant qu'à faire (avec un grand sourire, elle tape “Colonel Reyel Aurélie“, une chanson qu'elle a 
découvert à télé et qu’elle écoute beaucoup sur YouTube au moment de l'enquête). Après, j'sais pas 
s'il y est, hein...(elle ne trouve rien) Hmm...Je sais pas. (Rire un peu gêné) J'peux chercher un autre 
? (Elle tape “Inna”, une chanteuse également découverte à la télé, mais la recherche n'aboutit pas. 
                                                 
1
 Les jeunes rhônalpins font surtout confiance à leurs amis proches ou des copains pour découvrir de nouvelles 
musiques qui pourraient leur plaire (presque 70 % d'entre eux), plus qu'aux radios (47%) et beaucoup plus qu'aux 
sites/blogs/forums spécialisés (25%) 
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Elle reste un moment silencieuse) C'est pas des musiques qu'on connaît en fait, sur ce site ! [Qu'est 
ce qui te fait dire ça ?] 'Fin que j'connais moi déjà ! Parce que...'fin...J'sors des musiques euh, 
comment dire, genre Inna, qui passent souvent à la télé ou des trucs comme ça et si j'mets là, 
bah il les trouve pas ! [C'est surprenant ?] (Rire, puis silence) [Normalement on trouve facilement, 
Inna, Colonel Reyel, des trucs comme ça ?] Bah genre sur Deezer ou euh...YouTube ou même 
euh...'Fin tu tapes Inna sur Google, bah ça trouve en fait ! [Et là y trouve rien ?] C'est ça ! J'sais pas 
si c'est moi qui suis un peu inculte mais euh...(petit rire gêné). » (Jennifer, 2de Pro, Haute Savoie, 
parents ouvriers, diplômés inférieurs au bac).  
 
La surprise de Jennifer se justifie par l'extrême popularité des artistes qu'elle cherche. Le 
volume de diffusion à la télévision sert ici à l'adolescente comme indice pour mesurer la 
popularité des artistes. Cette dernière garantit ordinairement la facilité d'accès sur internet et 
d'une certaine manière, pour elle, la qualité de l'artiste et de la plateforme qui le propose. En 
effet, Jennifer est une lycéenne qui se réfère beaucoup plus à l'excellence démocratique qu'à 
l'excellence artistique pour découvrir et évaluer des musiques et des films. Les échelles 
auxquelles les lycéens se réfèrent prioritairement pour juger a priori les musiques 
interviennent ainsi nettement dans leur utilisation de la plateforme et dans leurs manières de 
s'y orienter pour découvrir une musique qui pourrait leur plaire.  
On peut éclairer cette différence en comparant les expériences de navigation de Jennifer et de 
Louisa, très bonne élève issue d'une famille diplômée. Dans un premier temps, tout est 
similaire dans leur méthode : les deux filles se servent tout d'abord du moteur de recherche 
pour trouver des titres qu'elles connaissent déjà et qu'elles avaient déjà envie de télécharger. 
Bien que les musiques recherchées par Louisa soient très différentes de celles de Jennifer (elle 
entre plutôt le nom d'artistes très peu connus, soutenus par des médias spécialisés), elles 
restent tout autant introuvables :  
 
« Bah j'sais qu'y a un album que j'voulais télécharger et que...j'ai pas trouvé, nul part. C'est des 
trucs qui sont INTROUVABLES alors je sais pas si ça va y être (rire, elle cherche). Bon, là il y est 
pas. (rire) Bon, ça m'étonne pas, c'est vraiment pas connu. [A ton avis, qu'est ce qu'on peut 
trouver sur ce site là ?] Bah là, à mon avis, en voyant les pubs et tout
1
, on trouve pas mal de trucs 
euh (silence)...Pff j'sais pas, des trucs qui sont connus euh à l'échelle nationale, j'pense. (Elle tape 
un nouveau nom). Ah mais ils l'ont pas ça non plus ? C'est nul ! Bon, mais c'est tout nouveau en 
même temps. Euh...Y'avait quoi ? Ah oui ! (elle tape “Feel Good C2C”) C'est un gars qui mixait 
l'autre jour, et j'ai entendu ça, c'est Hocus Pocus et C2C...Bon, non ils l'ont pas (rire). 
Alors...Qu'est ce que j'vais mettre ? Bon ! (semble très amusée par le jeu), faut qu'je trouve un truc 
euh...qui va s'télécharger obligatoirement ! Euh...Ah bah p'têt que ça...Justement, j'ai voulu 
l'télécharger hier ! (elle tape “Show Me Love”2) c'est un vieux truc de (rire) d'électro. 'Fin de....de 
musique de boîte de nuit quoi ! Ah non ! NON mais c'est pas possible qu'ils aient pas ça ! (éclate 
                                                 
1
 Il s'agit en réalité d'artistes disponibles sur la plateforme qui sont mis en avant par un choix éditorial. Le plus 
souvent, ce sont les artistes « locomotives » qui y sont présentés, c'est à dire les plus connus des artistes présents 
sur la plateforme (et qui restent par conséquent des artistes assez confidentiels dans l'absolu).  
2
  De Robin S. Le titre a rencontré un immense succès à sa sortie en 1993 (classé 14ème des singles charts en 
France)  
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de rire) C'est trop connu ça ! [Et pourquoi tu voulais 'télécharger ça ?] Bah parce que j'aime bien la 
musique (hilare), c'est...c'est cool pour danser. Mais y ont RIEN, c'est nul ! (rire) (un peu plus tard 
dans l'entretien, elle comprend que c'est une plateforme régionale) Ah ! Mais c'est pour ça qu'y a 
les Monstroplantes (un groupe qu'elle a vu en concert à Roanne) ! [Ça rend le truc intéressant, 
pour toi qui disais que c'était nul, ou pas vraiment ?] Qu'ce soient des artistes de Rhône-Alpes ? 
Euh bah...C'est intéressant pour découvrir les artistes de Rhône-Alpes, mais pour les gens, j'sais 
pas si c'est...Ouais pff, j'sais pas si ça va euh...si ça va leur donner vraiment envie. L'important, 
c'est connaître l'artiste, j'sais pas. » (Louisa, Terminale L, mère professeur d'histoire géographie, 
père cadre, diplômes supérieurs au bac).  
 
On voit que face à la même situation, la réaction de Louisa est finalement assez différente de 
celle de Jennifer. Comme Louisa a l'habitude d'avoir des consommations éloignées des genres 
et des artistes les plus massivement diffusés, elle est dans un premier temps peu surprise de ne 
pas trouver ce qu'elle cherche, puisqu'elle compare cette situation à des expériences ordinaires 
de recherche sur d'autres plateformes. C'est uniquement la compréhension du principe de la 
plateforme 1d-rhonalpes qui lui permet de donner du sens au fait que ses recherches, même 
celles qui semblaient les plus évidentes, n'aboutissent pas. Si son avis final sur l'intérêt de la 
plateforme est pour le moins mitigé, il est alors moins clairement négatif que le premier 
jugement qu'elle porte (« y ont RIEN c'est nul ! »), qui prenait sens en comparaison des 
plateformes ordinaires qui essaient le plus souvent d'avoir un maximum de références 
disponibles. C'est bien la compréhension d'un principe de sélection par la plateforme qui 
change à la fois l'anticipation de ce qu'on peut y trouver (des artistes connus à l'échelle 
nationale, puis des artistes régionaux) et l'intérêt qu'on peut y porter non plus comme simple 
base de données, mais comme éventuel prescripteur.  
 
Quand ils ne passent pas par le moteur de recherche, les adolescents rencontrés cherchent en 
réalité la même chose que les autres : avant tout des artistes qu'ils connaissent déjà, qu'ils ont 
découvert par ailleurs et qu'ils envisageaient de télécharger avant d'avoir l'Avantage.  
 
« [Donc là, du coup, y'a une page qui s'affiche avec toutes les dernières sorties. Y'a des choses qui 
donnent envie là ?] Y'en a AUCUN que j'connais d'abord ! (rire). [C'est surprenant ?] Euh ouais, 
j'm'attendais plus à trouver des trucs que j'connais en fait. (Prend du temps pour étudier la page) 
Ouais bah y'en a aucun que j'connais ! [Du coup, t'aurais envie de cliquer sur quelque chose que tu 
connais pas du tout, parmi ceux là, d'essayer de découvrir des trucs ?] Euh...non. Non, j'suis pas 
euh...j'préfère des trucs que j'connais déjà. » (Magalie, 2nde, mère directrice d'agence d'assurance, 
bac, et père ingénieur en BTP, diplômé du supérieur.)  
 
Comme pour l'Avantage Cinéma, une partie importante des élèves qui pourraient être 
intéressés par l'Avantage Téléchargement va vraisemblablement vouloir s'en servir comme 
une super-offre tarifaire pour obtenir gratuitement ce qu'ils auraient déjà voulu avoir sans 
l'Avantage (gratuitement ou en payant). C'est à dire des artistes soutenus par des 
« prescripteurs » auxquels ils font confiance d'ordinaire.  
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Malgré les multiples voies de navigation proposées par la plateforme, sans ce travail préalable 
de prescription, de présélection par un tiers, les adolescents se retrouvent devant un océan de 
références avec trop peu d'indices pour construire un avis a priori un choix, ou même 
simplement pour choisir un titres à écouter. 
En effet, les plateformes auxquelles sont habitués les adolescents, au delà de proposer et de 
mettre en avant des références plus largement diffusées que celles de 1d-rhonalpes, se sont 
dotées de plusieurs outils de recommandation et de mise en visibilité qui permettent aux 
utilisateurs soit de se lancer facilement dans l'écoute d'un artiste dont ils ont entendu parler 
mais dont ils ne connaissent pas encore la musique (en aidant à répondre aux questions « par 
quel titre ou par quel album commencer ? »), soit même de découvrir plus facilement un 
contenu qu'ils n'étaient pas venus chercher explicitement. À ce propos, on peut prendre 
comme exemple la plateforme Deezer telle qu’existe en 2011.  
Au moment de l'enquête, la page d'accueil met toujours en avant une toute petite sélection 
d'artistes, qui le plus souvent bénéficient déjà d'une certaine diffusion dans les médias 
traditionnels (généralistes ou spécialisés). En un clic, on peut écouter ces artistes sur la 
plateforme ou partager leur fiche Deezer sur les principaux réseaux sociaux. La plateforme 
propose aussi un titre par défaut dans le lecteur de musique, d'artistes en général plus 
confidentiels (champ de production restreint). On trouve enfin des classements qui mettent en 
avant une toute petite partie de la base de données par genre (« actualité par genre », qui 
propose 12 genres différents) et/ou par popularité (top titres, top albums, top artistes). Ces 
catégories ont l'avantage de présenter une « prise » pour les adolescents qui donnent du crédit 
à l'excellence démocratique comme échelle d'évaluation des biens culturels : en affichant 
quels sont les artistes ou les titres les plus écoutés, Deezer rend en réalité visible une sorte de 
prescription indirecte faite par les autres utilisateurs de la plateforme. De même, quand un 
lycéen se retrouve sur la « page » d'un artiste dont il a entendu parler et dont il est curieux 
d'écouter la musique, la plateforme l'aide à choisir par « où commencer », c'est à dire quels 
titres sont ceux à écouter en priorité pour se faire une idée en peu de temps.  
On retrouve exactement ce mode de fonctionnement chez Emilie, qui y ajoute l'intérêt 
d'accéder plutôt aux titres que ses pairs connaissent et dont elle va pouvoir plus facilement 
discuter
1
 :  
 
« J'tape l'artiste et j'regarde les chansons les plus téléchargées, et euh...c'est les plus téléchargées en 
général que j'prends. [Est-ce que t'arriverais à m'expliquer pourquoi tu fais ça ?] Bah parce que 
c'est les plus connues, donc J'pars du principe que c'est celles qui m'plairont l'plus (…) Déjà 
que j'télécharge beaucoup trop, en plus si j'me mets à télécharger des trucs que personne télécharge 
euh...'Fin que personne connaît euh (rire). [C'est comme une sorte de gage de qualité si elles ont 
été téléchargées ?] Ouais, bah c'est ça, p'is c'est comme des fois, j'vais sur Deezer et j'prends 
                                                 
1
 Dominique Pasquier explique notamment en quoi les biens culturels populaires (notamment ceux auxquels tout 
le monde accède en même temps) représentent de parfaits aliments pour les discussions sur les scènes sociales 
juvéniles (PASQUIER, 2005). 
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les...Maintenant y font un truc pas mal y font les 5 titres les plus euh...populaires, de chaque 
artiste. Et du coup, bah j'vais plus vers ceux-là, parce que...en général c'est...Ouais, c'est l'plus 
euh...ceux qui sont connus. » (Emilie, 1
ère
 ES, mère conseillère en assurance niveau 1er, père 
employé de la fonction publique, BEP)  
 
Le crédit apporté aux recommandations indirectes du plus grand nombre
1
 est une manière très 
commune de découvrir les biens culturels, notamment en l'absence d'autres formes de 
recommandation ou d'autres indices permettant de juger a priori la qualité des biens culturels 
auxquels on a accès. Un travail réalisé par trois sociologues américains (SALGANIK et al, 
2006) a permis de mesurer cette tendance : leur protocole d'enquête consistait à créer, un peu 
comme le fait l’Avantage Téléchargement, une situation de mini-marché artificiel dans lequel 
un grand nombre de répondants (environ 14 000) devait choisir d'écouter sur une page internet 
construite spécialement certains titres parmi une liste de 48 chansons de groupes 
complètement inconnus. En répartissant les répondants dans différents « mondes » 
hermétiques, dans lesquels les chercheurs pouvaient modifier certaines variables (notamment 
la représentation du succès des titres, en les ordonnant ou non des plus téléchargés aux moins 
téléchargés, par exemple), l'enquête voulaient mesurer l'impact des signaux de popularité sur 
l'attrait des biens culturels, en ayant comme hypothèse qu'il est possible de créer des 
prophéties auto-réalisatrices dans lesquelles la popularité perçue (mais artificielle, puisque 
fabriquée par le protocole d'enquête) devient réelle dans le temps. Les résultats de l'enquête 
permettent de montrer que plus les indices de popularité sont mis en avant, dans un marché où 
l'on ne dispose pas d'autres formes de prescriptions, plus l'inégalité de succès entre les titres 
les plus écoutés et les titres les moins écoutés se creuse, quels que soient ces titres. De même, 
l'inversion de l'ordre de popularité à laquelle se livrent les chercheurs, à mi-période du 
protocole, permet de voir que la popularité est clairement utilisée comme un signal de qualité 
par les consommateurs, qui s'orientent alors vers les nouvelles têtes de classement (alors 
qu'elles n'intéressaient presque personne quand elles étaient en bas de classement). C'est dans 
les « mondes » sans aucune influence sociale (les titres s'affichent de manière aléatoire pour 
chaque enquêté, qui découvrent donc à chaque fois d'un monde « à plat »), que l'écart de 
succès entre les différents titres est le plus faible.  
Les chercheurs remarquent eux-mêmes la difficulté à étendre ces conclusions d'une enquête 
en laboratoire au comportement des consommateurs dans le contexte du marché réel de la 
musique : ce dernier est composé d'un nombre de références bien plus important, condamnant 
une bonne partie d'entre elles à l'invisibilité totale. De plus, les indices grâce auxquels les 
consommateurs peuvent catégoriser et juger a priori sont également beaucoup plus nombreux 
et variés (voir opposés, ou concurrents), même si on pourrait dire que les indices de la 
                                                 
1
 Les plateformes mesurent en réalité le plus souvent des volumes de consommation (nombre de vues, par 
exemple) ou des inégalités de succès (top titres par exemple), qui sont généralement traduits par les usagers des 
plateformes comme des préférences de la part du plus grand nombre, alors que le lien n'est pas nécessairement 
vrai.  
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popularité sont sans aucun doute plus souvent répétés dans le marché ordinaire que dans le 
« monde » le moins neutre de leur protocole (aux diffusions médiatiques s'ajoutent les 
publicités, les divers « tops » et le partage de l'information dans l'entourage social). La 
situation artificielle créée par mon propre protocole d'enquête pour saisir les usages d'un 
dispositif institutionnel permet cependant bien d'utiliser les résultats des chercheurs 
américains pour souligner que l'absence des signaux de popularité dans un mini-marché 
comprenant des centaines de références inconnues handicape clairement l'orientation et le 
choix final de télécharger ou non des titres en particulier.  
 
De plus, la plateforme présuppose, dans sa construction même, des internautes qu'on pourrait 
qualifier de curieux et de savants – des dispositions à l'égard de la culture qui ne sont pas 
également distribuées.  
 
2.2.2. Une plateforme pour des adolescents cur ieux et savants .  
 
Curieux, car comme on l'a montré jusqu'à maintenant, rien de ce que les « prescripteurs » 
ordinaires proposent n'est trouvable sur la plateforme. Cela suppose donc que le détenteur de 
la carte M'ra!, uniquement encouragé par la gratuité, va entreprendre une démarche volontaire 
de découverte basée soit sur des recommandations faites par des dispositifs de jugement 
inconnus, auxquels les lycéens ne savent pas s'ils peuvent leur accorder un crédit particulier 
(la radio ou la compilation M'ra! proposées par la plateforme, par exemple), soit sur une 
découverte plus ou moins « à l'aveugle », c'est à dire sans l'aide d'aucun dispositif de 
jugement ni d'aucun prescripteur.  
Ainsi, après avoir constaté qu'ils ne connaissent aucun artiste proposé, que leurs requêtes sur 
le moteur de recherche n'aboutissent jamais, il ne reste plus aux enquêtés comme solution que 
de passer par les catégories proposées par la plateforme pour espérer trouver un artiste, un 
titre, dont ils pensent a priori qu'il peut les intéresser. L'entrée par style musical est alors tout 
de suite favorisée puisqu'elle est une des seules qui semble offrir des repères utilisés 
ordinairement pour orienter son écoute de musique enregistrée, et à partir de laquelle les 
enquêtés vont pouvoir se servir de références accumulées dans leur passé d'auditeur. Les 
lycéens se retrouvent alors face à un menu de 22 genres musicaux
1
, la plupart en anglais. Ce 
menu engendre au moins autant de confusion qu'il ne facilite la recherche : Certains genres 
comme « easy-listening », « spoken word » ou « avant-garde  » sont inconnus et 
incompréhensibles pour la totalité des enquêtés. Il est donc très difficile de s'orienter via des 
catégories qui n'indiquent rien (qui ne représentent donc pas des indices), à moins de décider 
de choisir au hasard ou de prendre le temps de tout écouter. La difficulté du choix grandit 
                                                 
1
  Soit presque deux fois plus que ceux proposés sur Deezer.  
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encore plus pour les enquêtés qui passent cette première étape et cliquent sur un style musical 
qu'ils savent aimer. Ils découvrent une série de sous-genres1 qui réclament encore plus de 
maîtrise dans les subtilités des classements esthétiques :  
 
« (Stanislas vient de cliquer sur la catégorie “rock” qu'il sait aimer) Ah oui, y'a encore pleins 
d'trucs là ! (souffle) Après, y vont m'amener à des albums ? (Il regarde en silence son écran 
pendant un moment) Hm (visiblement indécis). J'suis complètement perdu avec tout c'qu'y a. [Tu 
saurais viser dans les sous-genres c'qui t'intéresse ou c'est dur là ?] Hm...C'est p'têt un peu dur 
(rire)...New Wave ? Pourquoi pas...J'imagine des trucs un peu nouveaux, genre qui r'cherchent 
quelque chose de...de créatif, d'inventif. [Y'a des trucs qui te disent rien du tout là ?] 
Euh...“Fusion“ par exemple, j'sais pas c'que c'est ! » (Stanislas, 1ère ES, mère employée fonction 
publique, études supérieures, père artisan, niveau lycée) 
 
Pour que la catégorie « style musical » représente un moyen de découvrir du contenu même 
sans connaître aucun artiste proposé, il faut donc maîtriser un lexique musical savant qui 
prend sens dans une certaine forme d'histoire de l'art : celui des genres et des sous-genres, 
équivalents musicaux des « écoles » pour les Beaux Arts, qui se veulent être un découpage 
esthétique et formel des productions musicales. Cette exigence implicite de la plateforme va 
avoir tendance à un peu plus décourager les lycéens qui n'ont pas recours ordinairement à ces 
manières savantes de catégoriser la musique – c’est-à-dire plutôt les lycéens issus des milieux 
populaires.  
Les auteurs de l'enquête statistique l'Enfance des Loisirs ont en effet montré que le recours 
aux genres musicaux, s'il tend à se généraliser à tous pendant l'avancée en âge, est 
socialement situé : « à 11 ans, l'espace des goûts oppose clairement ceux qui mentionnent des 
genres (...) et ceux qui ne le font pas. ». Les enfants issus des milieux favorisés (les garçons 
notamment) ont à cet âge là « une plus forte propension à nommer des genres de préférences 
musicales » que les autres, notamment leurs homologues de milieux populaire (OCTOBRE et 
al. 2010, p. 144). A 17 ans, ces derniers se rapprochent de la tendance de leurs camarades à 
utiliser les genres pour parler de leurs préférences musicales. Passer du collège au lycée 
correspondrait donc pour tous à une « plus grande maitrise des catégorisations et sous-
catégorisations musicales, ainsi que des enjeux de classement identitaire qui leur sont liés. » 
(p. 147). On peut cela dit supposer que les enfants de milieux supérieurs, en ayant acquis une 
familiarité précoce avec la catégorisation de la musique par genres auront, au moment du 
lycée, des compétences plus fines en la matière que leurs camarades de milieux populaires. 
Cette hypothèse semble d’autant plus probable au regard de l'inégale chance d'intérioriser la 
disposition esthétique suivant l'origine sociale. En effet, d'après Pierre Bourdieu, cette 
disposition est « une aptitude à percevoir et à déchiffrer les caractéristiques proprement 
stylistiques ». Elle se traduit par une maîtrise pratique qui « permet de situer chaque élément 
d'un univers de représentations artistiques dans une classe définie  par rapport à la classe 
                                                 
1
  21 sous genres proposés pour le rock, par exemple.  
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constituée de toutes les représentations artistiques consciemment ou inconsciemment 
exclues » (1979, p. 54). Le matériau empirique sur lequel s'appuie cette thèse laisse penser 
que cette manière de catégoriser la musique est en réalité assez rare dans cette forme « pure » 
chez les lycéens. Mais les logiques qui fondent le recours aux genres et sous-genres 
esthétiques précis comme découpage qui semble le plus pertinent sont clairement associées au 
capital culturel, que celui-ci soit hérité à travers des transmissions familiales ou dans d’autres 
contextes.  
En effet, des études plus centrées sur le lien entre rapport à l'école et pratiques culturelles font 
également apparaître le recours inégal des adolescents à des catégories objectivées construites 
sur des mots précis censés refléter une réalité esthétique : « La plupart des jeunes des 
établissements de Seine-Saint-Denis qui ont été interrogés sont mis en difficultés par les 
questions leur demandant d’expliciter leur choix, les différences entre genres, musiciens… La 
majorité d’entre eux se trouve dans l’incapacité de produire une explication ou une 
description d’un genre musical. (…) Les différences entre jeunes viennent de l’effort que font 
les plus à l’aise avec le langage pour utiliser des métaphores, des comparaisons (...), des 
qualificatifs personnels, là où les autres renoncent et produisent principalement “c’est comme 
ça”, “je sais pas dire”. (…) Cette difficulté de catégorisation est plus fréquente chez une 
grande partie de la population scolaire dont les résultats sont faibles ou médiocres. En effet, 
catégoriser suppose la conceptualisation, suppose de sortir de la connaissance empirique » 
(BONNERY et al, 2012, p. 120).  
En réalité, les jeunes des catégories populaires (y compris ceux qui rencontrent des difficultés 
scolaires) ont bien des manières de catégoriser la musique. Celles-ci peuvent sans doute être 
inhibées par un contexte d'entretien dans lequel on les invite (souvent inconsciemment) à 
utiliser des catégories qui n'ont pas nécessairement beaucoup de sens pour eux. L'impression 
de vide décrit par l'enquêteur (« ils n'ont pas de mot pour dire » précise Elisabeth Bautier dans 
BONNERY et al.) qui ressemble à une forme de misérabilisme est sans doute lié à un manque 
de recul sur les méthodes les plus adéquates pour accéder aux organisations cognitives 
concrètement utilisées par les enquêtés (basées sur des différences qui n'ont rien de 
« superficielles » ou « d'anecdotiques » pour eux) et qui peuvent être très éloignées des 
modèles savants (GRIGNON, PASSERON, 1989)
1
. De fait, il peut sembler impossible que 
des adolescents qui écoutent beaucoup de musique, qui en parlent avec leurs pairs, qui font 
découvrir, condamnent ou prescrivent, etc., n'aient « pas de mots pour dire ». Simplement les 
mots utilisés peuvent facilement échapper au sociologue ou le dérouter. Le fait que la manière 
de stocker et de remobiliser les expériences passées puisse se faire plus par les corps et/ou par 
une forme de sens pratique que par des catégories objectivées représente bien sûr une 
                                                 
1
 On pourrait citer plusieurs travaux de Jean Claude Passeron, qui s'est particulièrement attaché à rappeler aux 
chercheurs qu'« en ramenant à la pure et simple dépossession le dénuement ou la pauvreté (…) on laisse bel et 
bien échapper ce qui constitue toute condition, y compris la plus démunie, comme univers culturel, c'est à dire 
comme un univers de vie qui doit être organisé, par la force des choses, en univers symboliquement vivable 
puisque vécu. » (PASSERON, 1991, p. 395).  
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difficulté supplémentaire pour le chercheur. Ainsi, les entretiens ont montré que les jeunes de 
milieux populaires ont plus tendance que les autres à catégoriser certaines musiques par leur 
fonction ou leur adéquation avec des humeurs du moment. Par exemple, sur leurs lecteurs 
mp3, ils organisent souvent la musique (presque toujours des titres isolés, dont le nom de 
l’artiste ou le nom de la chanson ne sont pas forcément renseignés, le genre encore moins) 
grâce à des playlists aux noms évocateurs : « musique pour bouger », « déprime », 
« normal », etc. On mesure ainsi l’écart entre cette organisation ordinaire de leur propre base 
de données et celle d’1d-rhonalpes.  
 
L'entrée dans la base de données d’1d-rhônalpes par la catégorie « Label » souffre du même 
problème : à l'instar du monde du livre et plus largement de l'édition (BOURDIEU, 1971, 
1992), elle peut éventuellement orienter les découvertes musicales des lycéens les plus dotés 
en capital culturel, qui pensent justement en termes « d'écoles », de « directions artistiques », 
de « courants », avant de penser à des artistes singuliers ou même à des titres singuliers. C’est 
le cas par exemple dans le groupe d’Achille, où certains noms de labels ont assez de sens pour 
structurer des manières de découvrir et des avis a priori :  
 
«Camilia : Moi je fais confiance à un label particulier, Kranky. C'est un des meilleurs labels euh...de 
mon moment. Achille : Y'a Ed Banger aussi qui est bien. Félix : Kitsuné, et encore... Achille : 
Maintenant y a plein d'artistes qui créent leur propre label. Par exemple, Nicolas Jaar, je sais pas si 
tu connais, il a fait un label, si j’vois un artiste qui est sur son label je vais l'écouter directement. » 
(Félix, Term. S, père patron d'entreprise, mère professeur des écoles. Études supérieures. Achille, 
Term. ES, père médecin et mère éducatrice. Camilla, 1
ère
 L, père restaurateur, mère travaille « dans 
la mode », niveau lycée) 
 
Mais cet exemple reste très rare, et cette entrée dans la base de données ne veut strictement 
rien dire pour un auditeur qui n'a pas les connaissances du monde éditorial qui organise le 
marché de la musique – ou qui n'a pas intériorisé les croyances qui font qu'il peut sembler 
logique de s'intéresser à la question.  
 
Bien qu'elle déstabilise tous les enquêtés dans leurs manières ordinaires de s'orienter dans 
l'offre musicale, la plateforme sur laquelle s'appuie l'offre institutionnelle donne donc plus de 
prises aux adolescents qui ont développé les rapports les plus savants et cultivés à la musique. 
On pourrait ajouter que ces derniers sont les seuls à développer un a priori positif pour la 
notion « d'indépendance », et donc pour les contenus qu'ils peuvent trouver sur la plateforme.  
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2.2.3. La conf iance accordée à la catégorie «  indépendants » est le seul moyen 
de s ' intéresser a priori à l 'o f f re de la plateforme  
 
Une fois connectés, on peut remarquer que très peu d'enquêtés adaptent leur mode de 
recherche à ce qu'ils voient de la plateforme et à ce qu'ils pressentent pouvoir ou ne pas 
pouvoir y trouver. À l'inverse de l'Avantage Cinéma, déjà bien installé et clairement relié à 
l'École par l'utilisation concrète de la carte M'ra!, le contexte artificiel du jeu proposé en 
entretien semble pousser les élèves à se concentrer uniquement sur la plateforme et à les faire 
oublier le fait que l'Avantage Téléchargement est une offre institutionnelle (tel que je le décris 
dans le jeu que je propose en présentant la plateforme). La première question qu'ils se 
poseraient sans doute dans une situation réelle (« est ce que l'offre liée à la carte M'Ra! 
m'intéresse assez pour me connecter sur la plateforme ?») est visiblement désamorcée par le 
protocole d'enquête. C'est donc uniquement en remarquant les mentions « fédération des 
labels indépendants » ou « plateforme musicale régionale » que quelques rares lycéens se 
préparent à trouver certains types de contenus plutôt que d'autres :  
 
« J'vais aller dans “artiste”. J'sais pas comment ça marche ! (Il regarde rapidement le site) “labels 
indépendants”, ouais, d'accord ! Bon, donc j'vais aller dans “styles” plutôt. Ouais. [Pourquoi plus 
styles que artistes du coup ?] Parce que j'connais pas bien les artistes alors que les styles je sais à 
quoi y s'rapportent un peu (…) [Tu t'attends à trouver qui sur l'site ?] Bah là, si c'est indépendant, 
j'me dis que j'connais pas forcément, quoi ! Même pas du tout même. » (Stanislas) 
 
A propos de l'Avantage Cinéma, j'avais pu constater que les élèves rencontrés par l'équipe de 
médiateurs de la Région Rhône Alpes (le plus souvent scolarisés dans des filières courtes 
recrutant leurs élèves dans des zones rurales ou des quartiers dits « difficiles ») avaient une 
perception très confuse sur ce que voulait dire « salle de cinéma indépendante ». On retrouve 
dans le cas de la musique les mêmes distinctions entre les adolescents. Ce qu'implique le 
terme « labels indépendants », et qui semble assez clair pour Stanislas, un très bon élève qui 
vient d'une famille qui a beaucoup de pratiques culturelles et artistiques, n'est pas forcément 
évident pour tous les lycéens. Or, au fur et à mesure du protocole d'enquête, les seuls qui 
n'expriment pas assez vite un désintérêt pour la plateforme sont les adolescents qui 
comprennent rapidement quel type de contenu ils peuvent trouver et qui trouvent a priori 
positif d'avoir accès à des artistes « indépendants ». Leurs propos indiquent clairement que 
l'indépendance avec le champ économique est un indice qui rend en soi ces artistes 
intéressants (« Ça veut dire “indépendant” dans l'sens où y s'dégagent de tout formatage 
euh...c'qui peut-être pas trop mal, on va dire ! », Stanislas). Ces lycéens sont les seuls à 
utiliser ordinairement le terme « indépendant » pour catégoriser une partie de l’offre musicale.  
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A l’inverse des genres musicaux, cette catégorie n’est donc pas basée sur une logique 
proprement formelle. Elle est plutôt liée à leur perception des modes de production et de 
diffusion de certains artistes. Elle leur permet notamment d’opérer des divisions à l’intérieur 
de certains genres populaires dont l’écoute ne distingue pas facilement les adolescents entre 
eux
1. C’est le cas de Louisa avec le rap et le rock, par exemple :  
 
« Les gens quand y m'demandent c'que j'écoute, j'sais pas quoi leur dire ! Parce que...si j'dis “rap”, 
ça veut rien dire ! Parce que j'écoute surtout du rap indépendant en fait ! 'Fin pas les trucs, voilà, 
qui passent à la radio ou quoi ! [Si tu dis juste “rap”, t'as l'impression que les gens vont penser 
que t'écoutes du rap qui passe à la radio ?] Ouais ! Ouais voilà, c'est ça ! Pareil, si j'dis “rock”, j'ai 
l'impression qu'y vont penser que j'écoute euh...Jonas Brothers, j'sais pas, 'fin...voilà, c'est un 
peu...limité ! (...) [Rap indépendant, ça veut dire quoi pour toi, c'est quoi l'principe ?] Bah du rap 
ou...les paroles c'est pas...euh... “ouais on monte sur le dancefloor, machin”, 'fin des trucs comme 
ça quoi ! C'est des trucs plus r'cherchés quoi ! P'is euh...justement, qui passent pas beaucoup à la 
radio, qui sont moins médiatisés ! Et euh...où c'est des...'fin j'veux pas dire qu'les autres c'est pas 
des vrais artistes, mais, eux c'est...des...des...(semble hésiter, puis se lance) 'Fin moi j'aurais envie 
d'dire que c'est des vrais artistes, quoi ! Tu vois ? On va écouter leurs albums quoi ! On va pas 
écouter leur “tube” (mime les guillemets avec ses doigts, parle avec un ton dégoûté) !» (Louisa, 
Term L, père cadre du privé, mère professeur de français et histoire-géo en CFA. Diplômés du 
supérieur)   
 
Parmi les différents lycéens rencontrés, seuls ces adolescents mis en confiance par le principe 
de sélection de la plateforme envisagent de faire des découvertes «en aveugle » et de se laisser 
séduire par des artistes sans presque rien en savoir (« au feeling ») :  
 
« Ouais, c'est une musique indé euh...C'est que quand j'vois ça, j'me dis “ah ouais, pourquoi 
pas ?” Ça peut être pas mal. [C'est plutôt “mieux” que “pas bien” ?] Ouais, plutôt mieux, ouais ! 
(Il regarde son écran) Donc là j'regarde ça (“dernières sorties”). [Y'a des choses que tu connais non 
?] Pas du tout. Après là, à première vue, avec euh la pochette et le style...ça, ça m'dirait bien. » 
(Léo, 1er ES, parents professeurs des écoles)  
 
« Ça a l'air d'être des artistes indépendants, du coin ! Ah, bah pour voir des artistes indépendants, 
comme ça, j'trouve qu'c'est cool ! Ouais, l'idée déjà elle me plaît ouais ! Ah, j'irais voir, quand 
j'aurais c't'Avantage ! » (Josselin, Haute Savoie, Terminale S, parents commerçants, bac+2).  
 
On ne peut pas monter en généralité d'après l'observation d'un nombre de cas aussi limité, 
mais à partir d'une connaissance plus macrosociologique des rapports à la culture, on peut dire 
que le fait que tous ces adolescents soient de bons élèves, scolarisés dans des filières 
générales, issus de familles plutôt diplômées et/ou aux fortes consommations culturelles, n'est 
                                                 
1
 « Si certains genres musicaux apparaissent multiclassistes (notamment le rock et la musique de variétés), c’est 
qu’ils sont eux-mêmes segmentés et autorisent des modes d’écoute et d’appropriation hautement hétérogènes. » 
(ELOY et PALHETA, 2008, p. 5) 
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pas un hasard dans le point de vue qu'ils ont sur le terme « indépendant » et dans la confiance 
qu'ils accordent a priori aux artistes issus du champ de production restreint.  
 
Comme dans le cas de LAC ou de l'Avantage Cinéma, l'analyse de l'Avantage Téléchargement 
permet donc de voir que le type de sélection de l'offre, la manière de la présenter aux lycéens, 
donnent surtout des indices interprétables par les adolescents les plus dotés en capital culturel. 
Ces derniers sont par conséquent les seuls à développer des formes d'a priori positifs pour 
l'offre musicale qui est défendue par la Région Rhône-Alpes.  
 
 
 
* 
*       * 
 
 
On pourrait dire que, d'une certaine manière, le but ultime du « programme institutionnel » 
dans l'éducation artistique est aujourd'hui de former des spectateurs et des auditeurs 
« éclectiques éclairés » (COULANGEON, 2004 ; 2010), capables de faire les « bons choix » 
dans l'offre du marché contemporain. Idéalement, les bénéficiaires doivent apprendre via 
« l'esprit critique » et des « bons » rapports à la culture comment reconnaître la qualité à 
l'intérieur de l'offre (qualité qui se mesure sur l'échelle de l'excellence artistique), et 
notamment comment mettre en place des manières de découvrir et de catégoriser qui doivent 
faciliter ce tri a priori entre le bon grain et l'ivraie : utilisations de références objectives et 
purement artistiques (nom des artistes, de genres esthétiques, des « labels », etc.), confiance 
accordée aux experts et aux acteurs du marché restreint versus ceux du marché élargi. En 
d'autres termes, le souhait conscient ou inconscient des individus à la tête des dispositifs 
institutionnels est de former des auditeurs et des spectateurs qui, armés de la disposition 
esthétique, ne sont plus « dupés » par la seule force de frappe économique et médiatique
1
.  
 
Or, les exemples des deux dispositifs qui laissent aux adolescents le plus d'autonomie 
montrent bien que la gratuité permise par l'intervention institutionnelle est loin d'être un 
moteur suffisant pour créer une forme d'intérêt. En dehors des élèves qui partagent les 
convictions culturelles des institutions, les lycéens ont énormément de difficulté à naviguer 
dans un marché qui les prive des principaux « prescripteurs » et dispositifs de jugement qu'ils 
utilisent ordinairement pour découvrir, catégoriser et choisir des biens culturels qui pourraient 
                                                 
1
 « Du fait qu'ils aient des places gratuites, on s'disait que sur 6 places, bon, y vont aller voir des films euh...bien 
entendu, que tout le monde va voir, dont y entendent parler, etc., mais sur les 6, y peuvent bien euh...peut être 
une ou deux fois, aller vers quelque chose euh...qui soit un peu plus un choix...de curiosité, plutôt qu'un choix 
...par rapport à c'qu'on leur dicte. [C'est à dire ?] Bah aux médias, tout ça quoi ! » (Le président d'une association 
d'action cinématographique qui travaille avec la Région Rhône-Alpes sur l'Avantage Cinéma).  
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leur plaire : « sans dispositifs de jugement, le marché des singularités est opaque (…). Sans 
aide, [le consommateur] est condamné à l'inaction. » (KARPIK, 2007 pp.118-124.). Les deux 
prochains chapitres vont donc s'attacher à montrer comment, les prescriptions issues du travail 
des industries culturelles, des médias et celles produites par l'entourage social s'articulent dans 
un système de communication à deux étages qui représente le carburant essentiel  pour rendre 
des musiques et des films envisageables
1
.   
 
                                                 
1
 Jean Michel Guy, en étudiant les sorties culturelles des 12-25 ans, propose une conclusion proche : « Les 
institutions scolaires et culturelles jouent un rôle non négligeable dans la formation du goût et de l'identité ; elle 
laisse aussi et surtout supposer que c'est le marché, c'est à dire les grandes entreprises privées, culturelles 
(distributeurs de cinéma, industries musicales) ou non qui influencent le plus le rapport des jeunes à la culture et 
leur consommation. » (GUY, 1995) 
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  CHAPITRE 5 – Le rôle des intermédiaires du marché à 
travers une analyse de réception : comprendre la 
confiance accordée aux dispositifs de jugements. 
 
 
 
Ce chapitre sera consacré aux réceptions de toutes les formes de présentation de l'œuvre dont 
sont responsables les différents intermédiaires « officiels » et professionnels qui font un 
travail de diffusion et de présentation de l'offre culturelle. 
  
Les hypothèses sur ce que doivent les avis a priori à ces présentations s'ancrent dans les 
réflexions développées par Howard Becker dans Les Mondes de L'art. Le chercheur montre 
que « les réputations des artistes, des œuvres, des genres et des disciplines découlent de 
l'activité collective des mondes de l'art. » (1988, p.356). Parmi les acteurs qui concourent à 
faire exister l'œuvre comme elle existe (y compris comme elle existe a priori à travers sa 
réputation), Becker insiste sur le rôle des intermédiaires chargés d'assurer la diffusion et la 
présentation des œuvres en soulignant que « les œuvres d'art portent toujours l'empreinte du 
système qui assure leur distribution » (1988, p.113).  
A la suite de Becker, plusieurs chercheurs se sont engagés dans un travail visant à mieux 
comprendre comment les différents intermédiaires artistiques aident à fixer la valeur des 
singularités dans un marché sans échelle de mesure « officiellement » déterminée (KARPIK, 
2007 ; LIZE, NAUDIER, ROUEFF, 2011). Bien que ces recherches portent généralement sur 
les intermédiaires eux-mêmes (leur travail, leur organisation, les éventuels rapports de force 
entre eux, etc.), Olivier Roueff insiste sur le fait que les choix de consommation par des 
publics particuliers sont la finalité qui structure d'une manière ou d'une autre le travail de tous 
les intermédiaires. Dans ce cadre, « l'activité des intermédiaires consiste à tenter de réduire 
cette incertitude pour assurer les meilleures conditions de valorisation aux produits qu'ils 
investissent. Il s'agit d'anticiper les catégories de la réception et de faire intervenir ces 
catégories supposées à différents moments du processus de production et de diffusion des 
produits, afin de favoriser l'obtention des sanctions attendues de la part des consommateurs. 
En somme ils tentent de contrôler les conditions de la réception – puisque le moment de la 
(ou plutôt des) réception(s), qui sanctionne les activités du champ en établissant les valeurs 
relatives, est celui vers lequel convergent toutes les forces engagées et, avec toutes les 
attentions des producteurs, des intermédiaires et des consommateurs. » (ROUEFF, 2013a, 
p.159, c'est l'auteur qui souligne).  
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Je vais me consacrer dans ce chapitre au résultat de cette intermédiation. Alors qu'une partie 
de la sociologie de la culture s'est attachée à étudier la réception des œuvres (parfois en 
déduisant des prescriptions marchandes et médiatiques comment les œuvres sont reçues), que 
d'autres chercheurs ont aidé à préciser le travail des intermédiaires, il s'agira ici d'étudier la 
réception par les lycéens du travail de structuration de l'offre et de présentation des œuvres 
réalisé par les intermédiaires. Dans cette optique, il faut donc se demander ce que les avis a 
priori doivent à l'interprétation d'indices fournis par les présentations des biens culturels par 
certains intermédiaires du marché. Plus précisément, il s'agira de se demander en quoi les 
rapports à la culture intériorisés par les lycéens leur permettent de donner ou non du sens aux 
indices livrés par les présentations promotionnelles et médiatiques, et en quoi la confiance 
accordée à certains dispositifs de jugement plutôt qu'à d'autres peut s'expliquer par 
l'intériorisation de croyances dans la validité de certaines échelles de mesure de la qualité.  
 
Pour répondre à ces questions, ce chapitre va donc se concentrer sur la manière dont les 
lycéens du corpus ont reçu et interprété les présentations issues du travail :    
 des acteurs chargés de la production et de la distribution de l'offre et qui, pour 
promouvoir et diffuser des biens culturels, « créent » des supports promotionnels 
directement destinés au public (photos promotionnelles, affiches, bandes-annonces, 
biographies, résumés...) et qui sont censés donner à ce public des indices leur 
permettant d'avoir un avis a priori sur l'œuvre.  
 des médias plus ou moins spécialisés (du journal télévisé au webzine dédié à un sous-
genre musical) qui choisissent de rendre visible une partie de l'offre et éventuellement 
la jugent, proposent des interviews, des chroniques, relaient et commentent des tops, 
compilent des avis, etc.  
 des différents jurys ou experts qui proposent des classements d'œuvres à partir de leurs 
propres jugements (Festival de Cannes, Victoires de la musique, NRJ Music Awards, 
etc.).  
 des « exploitants » ; salles de cinéma, salles de musique, festivals, qui peuvent 
sélectionner et promouvoir une partie de l'offre suivant une politique de 
programmation plus ou moins précise (par exemple les salles labellisées art & essai 
ont une politique de programmation en partie déterminée par une charte).  
 
Ces intermédiaires sont donc très variés dans leur forme et peuvent poursuivre des buts très 
différents : certains ont un intérêt économique au succès des biens culturels qu'ils présentent 
(les producteurs et les distributeurs)
1
, d'autres se proposent d'aider explicitement le public à 
faire des choix dans l'offre en proposant des sélections et des évaluations de celle-ci (médias, 
                                                 
1
 Beuscart et Mellet signalent que dans le secteur du disque et du cinéma, « la promotion est principalement à la 
charge du distributeur » (2012 p. 58). A travers l'usage de publicité ou de marketing, ceux-ci mettent ainsi en 
place ce que Lucien Karpik appelle des « dispositifs commerciaux » pour capter la clientèle.  
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critiques), d'autres enfin se présentent comme des tiers qui, sans s'adresser explicitement à un 
public, évaluent et classent l'offre en toute indépendance, en vue de consacrer ce qui 
correspond à leurs yeux à une forme d'excellence (les jurys de festivals par exemple). S'il ne 
faut donc pas faire comme si tous ces intermédiaires étaient équivalents, j'insiste sur le fait 
qu'ils partagent un point commun qui justifie leur réunion dans ce chapitre : ils contribuent 
collectivement à la production de catégories d’entendement et de perception des biens 
culturels, en utilisant des termes pour les qualifier ou les juger, des images pour les illustrer, 
en opérant des rapprochements entre des artistes, en leur donnant une exposition plus ou 
moins grande, etc.  
C'est par ailleurs dans ce sens que l'on peut parler d'effets des présentations promotionnelles et 
médiatiques sur les récepteurs. Parler d'effets au sujet des médias ou de la promotion ne doit 
pas conduire à voir dans les indices fournis par leurs présentations des stimuli, produisant 
chez les individus une même action ou une même perception de l'offre culturelle. Cela serait 
accorder aux intermédiaires du marché des « effets forts » sur les individus (KATZ et 
LAZARSFELD, 2008), alors que l'on sait depuis Personnal Influence que ceux-ci n'ont que 
des « effets limités » en termes d'impacts sur les décisions individuelles de consommation, en 
raison notamment de la sélectivité opérée à propos de leurs message, et de la médiation de 
ceux-ci par l'entourage social.   
Face à cette diversité d'individus et d'objets que je classe comme des « prescripteurs » du 
marché, il est également utile de préciser rapidement ce qui « fait prescription » dans l'optique 
d'une sociologie de la réception, notamment dans les cas qui peuvent sembler les plus 
ambigus, comme celui des supports promotionnels. Si on se place du point de vue des 
lycéens, les « prescripteurs » ne sont pas, par exemple, les distributeurs qui, chargés de la 
promotion d'un film, supervisent l'élaboration d'une affiche et d'une bande-annonce censées à 
la fois aider le public à catégoriser le film et séduire certains segments de ce public. C'est bien 
l'affiche et la bande-annonce en elles-mêmes qui sont reçues, décodées, et qui font donc office 
de « prescripteur » pour les lycéens.  
 
Les présentations de l'offre par les intermédiaires du marché vont être beaucoup plus variées 
que celles qui viennent des institutions. Tout d'abord parce que, à l'inverse de certaines 
injonctions qui caractérisent certaines présentations scolaires, les présentations marchandes et 
médiatiques peuvent être de simples descriptions (résumés de film, par exemple), des 
messages promotionnels qui visent à séduire, ou au contraire des jugements négatifs qui 
veulent déconseiller les biens culturels aux consommateurs (mauvaises critiques, artistes 
« moqués », etc.). Ensuite parce qu'on trouvera dans les présentations des intermédiaires une 
bien plus grande variété des discours possibles sur ce qu'est la qualité, ou les « bons » et 
« mauvais » rapports au cinéma et à la musique. La question de la croyance en la validité de 
l'excellence artistique était centrale pour comprendre la réception du travail de prescription 
effectué par les institutions : en départageant ceux qui sont disposés à croire et ceux qui le 
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sont moins ou pas du tout, on se donnait les moyens de mieux comprendre les jugements a 
priori qu'opèrent les différents lycéens a partir d'une même présentation par un prescripteur 
situé. Cette question va se poser très différemment ici. Il ne s'agit plus de savoir si « ils 
croient », mais plutôt « qui ils croient ». Pour ce faire, je distinguerai dans ce chapitre l'effet 
des présentations auxquelles les lycéens cherchent à être exposés et celles qui s'imposent à 
eux. En effet, dans le fait de choisir un dispositif de jugement, il y a déjà l'idée que celui-ci est 
censé être adapté aux convictions culturelles des lycéens. Ils sont choisis pour leur capacité 
présumée à présenter une sélection de l'offre dont la consommation est déjà pensée comme 
envisageable.  
Au fur et à mesure du chapitre, j'analyserai les réceptions des présentations marchandes et 
médiatiques en commençant par les plus imposantes et communément partagées, c'est à dire 
celles issues des campagnes promotionnelles les plus intensives. Comme on le verra, une 
partie des intermédiaires du marché partagent en effet un objectif avec l'institution scolaire : 
exposer si possible la totalité de la population aux œuvres et aux artistes qu'ils défendent. On 
peut donc se demander comment les différents lycéens qui sont touchés par ces présentations, 
qu'ils le veuillent ou non, s'en servent pour construire différents avis a priori. À travers les 
manières de décoder les affiches et les bandes-annonces pour y trouver des indices permettant 
de catégoriser et juger les films a priori, j'insisterai ensuite sur le rôle des rapports à la culture 
intériorisés pour construire un sens à partir de supports promotionnels auxquels une grande 
majorité de lycéens ont recours ordinairement. Enfin, j'analyserai comment les lycéens 
choisissent des dispositifs de jugements adaptés à leurs croyances dans la validité d'échelles 
de mesure. Certains de ces dispositifs, par leur spécialisation extrême ou la revendication 
d'une expertise singulière, peuvent être très confidentiels et exposer les rares lycéens qui se 
tournent vers eux à une offre également confidentielle.  
On verra notamment que si tous les lycéens sont concernés par la réception de supports 
promotionnels et l'usage de ces derniers pour s'orienter dans l'offre, les lycéens des milieux 
populaires sont plus enclins que les autres à voir dans la promotion intensive, la puissance 
économique et le succès populaire des indices permettant de développer des a priori positifs 
sur les biens culturels. Ils ont aussi plus tendance que les autres à rechercher dans les indices 
donnés par les présentations médiatiques ou promotionnelles des promesses de l'efficacité de 
l'œuvre à remplir une fonction. A l'inverse, les élèves les plus dotés en capital culturel sont 
surreprésentés parmi les rares lycéens à se lancer dans la quête de dispositifs de jugements 
spécialisés, rendus crédibles par leur expertise proprement artistique ou technique. Ces 
adolescents sont également ceux qui développent les a priori les plus négatifs envers les biens 
culturels auxquels ils sont exposés par des campagnes promotionnelles ou les médias les plus 
massifs et généralistes.  
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I. LA PROMOTION INTENSIVE : ÊTRE EXPOSÉ SANS CHERCHER À L’ÊTRE 
 
Lucien Karpik part souvent du postulat que les individus décident de faire confiance à des 
dispositifs de jugement pour s'orienter dans l'offre des singularités. A travers les exemples 
qu'il prend pour illustrer les différents régimes de coopération, il décrit en creux des individus 
qui se tournent explicitement vers certaines sources d'information pour faire, en toute 
conscience, des « choix raisonnables ».   
Pourtant, on ne peut pas faire comme si l'économie des singularités se construisait uniquement 
sur le choix de dispositifs de jugements qui aident à s'orienter : une partie des acteurs du 
marché, par un travail promotionnel, cherchent à s'imposer même à ceux qui ne choisissent 
pas explicitement d'être exposés à ces présentations. Les industries musicales et 
cinématographiques ont fortement intégré des dimensions de marketing depuis des décennies, 
en développant des outils spécifiques comme le matraquage radiophonique de singles (SOHN, 
2001 ; GUIBERT, 2004)
1
 ou les bandes-annonces diffusées sur un maximum d'écrans 
possible, auxquels s'ajoutent des éléments plus communs à d'autres marchés culturels 
(interviews d'artistes dans des magazines ou des émissions généralistes, comme des journaux 
télévisés, par exemple) ou à des marchés de biens de consommation ordinaires (campagnes 
d'affichage intensives, espaces publicitaires dans la presse ou l'audiovisuel, etc.).  
 
En musique comme en cinéma, toutes les œuvres ne bénéficient pas des mêmes efforts de 
promotion. Presque 40% des investissements publicitaires consentis par les distributeurs de 
musique enregistrée en 2009 vont en moyenne vers seulement 5% des produits proposés
2
. 
Dans le cas du cinéma, la même année, les 20 films les plus annoncés concentrent un quart 
des investissements. Quand elle est dotée de moyens aussi importants, la mise en place d'une 
campagne promotionnelle pour un artiste musical ou pour un film (qu'on peut qualifier 
d'« intensive ») peut donc présenter ces derniers à un public qui ne cherche pourtant pas 
forcément à y être présenté. C'est notamment le cas quand la publicité apparaît dans un cadre 
généraliste, qui mélange les biens culturels à la vie ordinaire (affiches dans la rue, publicité 
télévisée, etc.). C'est même un objectif du travail promotionnel que d'atteindre un public qui 
n'est pas déjà assez intéressé a priori par le produit pour chercher explicitement
3
 à y être 
exposé ou pour vouloir s'informer à son propos. Ce faisant, le travail de ces intermédiaires des 
marchés culturels créent des effets chez tous les consommateurs qui sont exposés aux 
présentations promotionnelles, qu'ils le veuillent ou non.  
                                                 
1
 Le terme de « matraquage » correspond à la technique promotionnelle mise au point par Lucien Morisse, 
directeur des programmes d'Europe n°1 dans les années 50. C'est lui même qui utilise ce terme pour décrire ce 
qui « consiste à avantager – voire à imposer – sur les ondes le chanteur, la chanteuse ou la chanson qui nous plaît 
et dont nous nous ménageons parfois l'exclusivité. » (MILLET, 2002, cité par GUIBERT, 2004, p.107)  
2
  Les chiffres cités proviennent de BEUSCART et MELLET, 2012.  
3
  A travers le terme « explicite », je veux signifier que les individus ont conscience de faire ce qu'ils font.  
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Les outils promotionnels du cinéma et de la musique ne sont cependant pas tout à fait 
comparables ou équivalents pour parvenir à se rendre visible auprès du grand public. On peut 
déjà remarquer que les investissements publicitaires consentis par les annonceurs dans le 
cinéma sont, en France, plus de deux fois supérieurs à ceux de la musique enregistrée (220 
millions d'euros en 2009, contre 98). L'effort promotionnel du cinéma se concentre en outre 
sur un plus petit nombre de produits (680 films en 2009, contre 1630 albums et singles). 
La promotion dans le domaine de la musique a la spécificité de pouvoir s'appuyer sur la 
diffusion, même répétée, de l'œuvre en elle-même, dans sa version complète - c'est le cas du 
single. Les distributeurs qui achètent des espaces publicitaires à la télévision ou à la radio 
(secteurs qui regroupent 90% des investissement publicitaires dans le cas de la musique 
enregistrée) espèrent ce faisant que les auditeurs vont acheter le produit auquel ils ont été 
exposés, ou que cette exposition « gratuite » de l'œuvre en elle-même va pouvoir être 
valorisée d'une autre manière (en produits dérivés, en places de concert, etc.) dont ils peuvent 
également tirer bénéfice. Il peut donc être difficile de faire la distinction entre le fait d'être 
exposé à un single suite à un effort promotionnel et le fait d'y être exposé par choix (en 
écoutant une radio précise par exemple)
1
. Aussi, cela peut donner au sociologue l'impression 
que certaines musiques sont tout de suite jugées a posteriori, puisque l'œuvre est exposée en 
elle-même directement, en même temps que la présentation promotionnelle qui en est faite. 
L'auditeur peut donc tout de suite « juger sur pièce », même s'il ne connaissait pas l'existence 
de l'oeuvre ou de l'artiste avant d'y être exposé. On verra qu'on peut pourtant retrouver, même 
dans les jugements a posteriori, des traces de jugements a priori clairement liés à la 
promotion massive de certains singles.  
 
A l'inverse, dans le cas du cinéma, la promotion ne révèle jamais l'œuvre en elle-même. Elle 
ne fait qu'en donner des présentations sous différentes formes (affiches, résumés, bandes-
annonces)
2
 qui doivent rendre l'œuvre en elle-même à la fois catégorisable et désirable. Le 
jugement qui se construit à partir du travail promotionnel des distributeurs de cinéma est par 
conséquent toujours un jugement a priori.  
 
                                                 
1
 Payer une radio pour qu'elle intègre à sa playlist les singles que l'on distribue étant une pratique illégale, il est 
techniquement impossible d'assimiler cette forme de diffusion radiophonique à de la pure promotion, puisqu'elle 
implique des choix de programmation par un tiers. Il est pourtant établi que les produits des majors bénéficiant 
des plus importants efforts promotionnels sont presque les seuls à pouvoir entrer dans les playlist très resserrées 
des radios « commerciales » les plus écoutées : « il est de plus en plus difficile pour les labels indépendants de se 
faire une place dans les tops. Tout se passe comme si l’effort des majors en matière de promotion se concentrait 
aujourd’hui sur un plus petit nombre de titres qui s’accapareraient alors une part encore plus importante des 
ventes des hits. Le fait que la part du top 10 dans le top 100 tende à s’accroître conforte cette hypothèse » 
(BOURREAU, MOREAU, SENELART, 2011). La diffusion musicale de ces radios est donc dans une position 
ambiguë 
2
 L'utilisation d'une image fixe pour illustrer et promouvoir un film de cinéma est d'ailleurs la mode de 
promotion le plus courant (les différentes exploitations des affiches et images illustrant les films représentent au 
moins 75% des investissements publicitaires du secteur selon les données de BEUSCART et MELLET).  
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Pour ces différentes raisons, il était plus facile lors du travail de terrain de trouver des entrées 
dans le domaine du cinéma que dans celui de la musique. Je pouvais en outre m'appuyer 
durant les entretiens sur des moments de navigations sur le site AlloCiné pour générer des 
discussions autour des présentations promotionnelles qui y figurent. Au moment de l'enquête, 
le site représente en effet une plateforme centrale pour le marché du cinéma en France, au 
point de capter « les deux-tiers des dépenses publicitaires Internet du secteur du cinéma ». 
(BEUSCART et MELLET p.163). Il fait ainsi partie des pratiques cinématographiques d'une 
majorité de lycéens (PASQUIER, BEAUDOUIN, LEGON, 2014)
1
, et je pouvais donc 
observer le plus souvent des usages ordinaires de cette plateforme, ce qui est toujours 
préférable à la mise en place d'un dispositif artificiel.  
 
Avant d'analyser comment la promotion intensive crée des effets différents sur les a priori des 
adolescents suivant leur origine sociale et leurs rapports à la culture, il est important de 
souligner que tous les enquêtés manifestaient des formes d'ambivalence et de double discours 
à propos de la publicité, entre lucidité et séduction.  
 
 
1.1. Ni « manipulés » ni « in-manipulables ». Comprendre le « double 
discours » entre lucidité et séduction à propos de la promotion intensive  
 
Les discours de sens commun ont tendance encore aujourd'hui à attribuer aux prescriptions 
médiatiques et promotionnelles des « effets forts », comme le rappelle Elihu Katz
2
. Ceux-ci 
pourraient même aller jusqu'à la dictature chez un public adolescent qui est perçu comme 
n'ayant pas les défenses cognitives pour se protéger du travail d'intermédiaires qui ont des 
intérêts financiers à les séduire. C'est une position qu'on retrouve souvent chez les acteurs 
institutionnels et chez une partie des « petits » intermédiaires indépendants du marché. Ces 
derniers, à travers une  présentation d'eux-mêmes comme des intermédiaires militants engagés 
dans la défense d'une culture « de qualité », ont l'impression de lutter en vain contre « les 
médias » (sous entendus : les médias massifs et/ou spécifiquement tournés vers les jeunes) et 
leur pouvoir d'imposition parfois présenté comme sans limite.  
 
 
                                                 
1
 56% des lycéens scolarisés dans Amiens Métropole ont mentionné AlloCiné dans les 3 principaux sites parlant 
de cinéma sur lesquels ils se connectent. Lorsque les lycéens rhônalpins veulent en savoir plus sur des films dont 
ils ont entendu parler, 75% d'entre eux vont voir des bandes-annonces sur internet via des sites comme AlloCiné.  
2
 « En dépit de ce que croient aveuglément publicitaires, politiciens, (quelques) universitaires et le public, pour 
qui les campagnes médiatiques sont capables d'induire des changement massifs d'opinions, d'attitudes et 
d'actions – toujours chez autrui – les résultats sont têtus. » (KATZ, 2009, p.48).   
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« Pour avoir un tel pouvoir attractif (il parle du film Twilight), il faut être extrêmement regardé à la 
télé, extrêmement regardé sur internet et qu'il y ait des produits dérivés balancés PARTOUT ! 
Partout. Y sont CERNÉS ! Y'a pas d'problème, c'est l'occupation totale de l'esprit !  » (Président 
d'une association rhônalpine de salles de cinéma indépendantes) 
 
Dans la littérature scientifique, les choses sont plus ambivalentes. Une petite partie des 
chercheurs ont effectivement défendu un point de vue relativement similaire (des auteurs 
comme Adorno ou Horkheimer faisant régulièrement le lien entre les industries culturelles de 
masse et des formes d'aliénation des individus), et d'autres tendent, à l'extrême inverse, à 
présenter les adolescents et les enfants comme des acteurs particulièrement capables de 
déjouer les stratégies des commerciaux (BUCKINGHAM, 2010), des super-consommateurs à 
qui « on ne la fait pas ». Mais les travaux sociologiques contemporains se basent le plus 
souvent sur la thèse de Katz et Lazarsfeld (1955) pour étudier les effets faibles des réceptions 
médiatiques chez le jeune public et la manière dont celui-ci construit des pratiques qui 
utilisent abondamment les signaux médiatiques et promotionnels sans être mythifiés par ceux-
ci (PASQUIER, 1999).  
Ainsi Anne-Marie Sohn note que les jeunes des années 60, qui furent les contemporains du 
développement des stratégies promotionnelles qui les visent explicitement, « ne sont pas 
dupes et notent que “pour lancer un disque ou un chanteur, il suffit de saturer les ondes 
plusieurs jours de suite”, mais le résultat est là » (2001, p.81) : ces disques et ces chanteurs se 
vendent mieux que les autres, et le dispositif médiatico-publicitaire permet en partie le début 
du boom musical et des pratiques typiquement juvéniles. A travers les résultats exposés dans 
ce chapitre, on verra qu'il est impossible de nier les effets des présentations médiatiques, 
notamment sur les manières de catégoriser a priori les offres, mais que ceux-ci ne sont 
presque jamais isolés d'autres effets (issus de l'entourage social ou du recours à une carrière 
de consommateur qui se veut construite sur des références « qui ne trompent pas »), et surtout 
que ces effets peuvent être opposés suivant le passé incorporé des adolescents. Chez presque 
tous les adolescents rencontrés dans le cadre de cette thèse, j'ai pu identifier des formes de 
double discours, proche des formes de « croyances sans pratiques » et de « croyances sans 
goût » exposées dans le chapitre précédent, qui consistaient à se montrer lucide sur les 
objectifs de la publicité tout en pouvant plus ou moins ponctuellement se laisser séduire par 
celle-ci.  
Le premier niveau de discours existe dans les moments de réflexion sur sa propre pratique. Il 
se veut généraliste et réflexif et apparaît plus ou moins régulièrement suivant les profils 
sociaux des enquêtés. Il consiste à se montrer (sincèrement) lucide sur la volonté de séduction 
des distributeurs et sur le fait que ni ce travail intéressé de séduction, ni la puissance 
économique qui permet de le développer à grande échelle ne peut garantir « objectivement » 
la qualité des films.  
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L'autonomisation qu'a connue le champ artistique vient sans doute renforcer la suspicion 
d'opportunisme de la part des annonceurs, par rapport à d'autres intermédiaires moins 
intéressés :  
 
« Des fois, les films qui gagnent au Festival de Cannes, c'est des films que j'ai jamais entendu 
parler ! Après, y'a pas b'soin de...d'avoir de la publicité pour être un bon film, mais...je sais 
pas comment y choisissent.  [Comment ça se fait qu'y puissent choisir des films dont on a pas du 
tout entendu parler, d'après toi ?] Je sais pas ! Ben y vont pas choisir que des films euh connus, 'fin 
où y'a eu une bonne publicité autour ! C'est pas parce qu'y a d'la publicité autour qu'y va être 
meilleur qu'un film sans publicité ! J'pense. [Et un film récompensé à Cannes, il a plus de 
chances d'être “meilleur” qu'un film qui a beaucoup de publicité mais qui gagne rien à Cannes par 
exemple ?] Ouais ! Ouais, parce que c'est des jury, donc euh...c'est des spécialistes ! J'pense. » 
(Lucie, 2de, mère ouvrière, sans diplôme).  
 
Cette position réflexive de Lucie vient pourtant s'opposer au deuxième « discours » qu'elle 
tient pendant tout le reste de l'entretien, quand il s'agit notamment d'évaluer concrètement des 
films a priori (lors du « jeu de la programmation réelle », par exemple). Ce deuxième 
« discours » montre à quel point l'adolescente est attachée à la popularité et au niveau de 
diffusion des biens culturels dans ses pratiques concrètes. Le travail de promotion qui permet 
à une toute petite partie de l'offre d'atteindre le club très fermé des items que tout le monde 
estime « connus » du « grand public » semble même souvent une condition nécessaire pour 
qu'elle puisse tout simplement envisager la consommation de musiques ou de films.  
 
Quand l'entretien sociologique expose explicitement aux yeux des enquêtés ces formes de 
double-discours, les adolescents qui le pratiquent peuvent se présenter eux-mêmes comme des 
jeunes « manipulables » qui se plieraient presque malgré eux à la « pression des médias » et 
de la promotion intensive. Suivant la force de leur croyance en la validité de l'excellence 
artistique, ils soulignent plus ou moins nettement le besoin de trouver des moyens de ne pas 
se laisser séduire « malgré soi ». On peut voit que cette présentation de soi peut prendre 
plusieurs formes à travers les extraits d'entretien réalisé avec Emilie d'un côté, et avec Pauline 
et Magalie de l'autre :  
 
« (Magalie me raconte que son père l'a emmenée voir True Grit et que malgré sa grande réticence 
elle a apprécié le film) Il est différent ! C'est pas l'genre de films qu'on peut r'garder euh...'fin 
comment dire...c'est pas un film qui pourrait être récompensé euh, qui pourrait faire la une, qui 
pourrait être le premier quoi ! Parce qu'y'a vraiment euh...des passages assez longs. P'is les acteurs 
sont pas du tout connus ! [Quand tu dis “récompensé”, tu veux dire en nombre d'entrées par 
exemple ?] Voilà ! Ou en fonction d'achats. (…) Souvent, quand on fait des sorties entre amis, 
on va voir des films euh...qu'on connaît ! Dont on a entendu beaucoup parler, qui fait 
beaucoup d'publicité, avec des acteurs connus etc.  Pauline : Ouais ! C'est ceux qui sont plus 
médiatisés ! [Pourquoi on a envie d'voir ces films là ?] Bah ouais, la pression des médias ! (rire) 
M : Ouais ! (rire)  [Mais la pression...Vous vous sentez obligées ?] P : Non ! Euh...vu qu'on en 
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entend pas mal parler, ça donne envie d'aller l'voir. [En général, les films dont on voit beaucoup de 
pub, c'est un peu mécanique, on a envie d'aller les voir ?] Ouais. En tout cas moi, c'est un peu 
comme ça que j'fonctionne » (1er ES, Magalie, mère directrice d'agence d'assurance, bac, et père 
ingénieur en BTP, diplômé du supérieur. Pauline, mère au foyer et père ingénieur informaticien, 
diplômés du supérieur.) 
 
« Le truc qui m'revient à l'esprit aussi c'est Bienvenue Chez les Ch'tis, on en a fait des 
MONTAGNES et des montagnes et moi quand j'suis allée l'voir, j'ai pas trouvé ça terrible...'fin j'ai 
bien aimé, mais j'me suis dit “quand même, ça méritait pas autant d'succès quoi” ! Bah, c'est 
l'principe du film où on fait beaucoup d'promo quoi ! Ça donne envie d'aller l'voir, c'est 
normal.  [Y'en a qui sont du même avis que toi, là dessus ?] Ouais bah ouais. J'pense que les gens 
sont un peu comme ça...C'est un peu l'principe de la publicité aussi hein ! On essaye de vendre 
quelque chose ! Quand on r'garde, des fois, à la télé, on zappe sur trois chaînes, y'a les trois 
mêmes acteurs qui viennent faire la promo du film...[Toi ça t'énerve un peu ? Tu le dis avec une 
moue...] Ouais, ça m'énerve ! En même temps, au début, je...pff, Non, ça m'énerve pas, au début 
j'me dis “non, y font trop d'promo, j'irais pas” et tout, p'is finalement euh (petit rire) quand on 
voit que tout l'monde l'a vu et tout, et qu'on en entend du bien, bah après, bah...on s'retrouve 
euh...on y va quand même (sourire triste). » (Emilie, Term ES, mère conseiller en assurance, 
niveau 1ère, père fonctionnaire à France Télécom, BTS Electronique.)  
 
Ces deux extraits d'entretiens présentent deux formes différentes de la tension entre lucidité et 
séduction. Magalie est une jeune fille plutôt convaincue que la publicité et la forte diffusion 
peuvent permettre de découvrir des musiques et de films qui lui semblent envisageables. 
Quand son père lui propose d'aller voir True Grit, le fait qu'aucun prescripteur auquel elle fait 
confiance ne lui ait déjà présenté le film vient s'ajouter à la catégorie « western » (qui la 
rebute) pour créer un avis a priori clairement négatif (« l'affiche me disait rien, l'histoire me 
disait rien, 'fin y'avait vraiment rien qu'y m'disait quelque chose en fait, ça m'disait pas du tout 
d'aller l'voir »). On voit que la jeune fille a recours ordinairement à l'excellence démocratique 
plutôt qu'à l'excellence artistique : pour elle, un film est considéré « premier », quand il est 
récompensé non pas par des « experts » (comme c'est plutôt le cas pour True Grit ou plus 
généralement pour les films des frères Cohen) mais par le succès populaire et économique. 
True Grit est donc un film qui sort de l'ordinaire pour elle et dont on peut penser qu'elle ne 
serait pas allée le voir en dehors du cadre d'une pratique d'accompagnement en famille 
(LAHIRE, 2004)
1
. « La pression des médias » (et le fait de se percevoir comme faisant partie 
du « public jeune ») sert donc d'explication aux deux amies pour parler de leurs pratiques les 
plus courantes, au regard de cette sortie exceptionnelle dont la réussite invite à se questionner 
sur la validité de ses pratiques ordinaires.  
 
                                                 
1
 Le père de Magalie incite ponctuellement sa fille à avoir des pratiques culturelles qu'il estime être « de 
qualité », mais celles-ci restent, au moment de l'entretien, des pratiques essentiellement extra-ordinaires pour la 
lycéenne de 15 ans. 
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A l'inverse, Emilie aborde spontanément le sujet de la sur-exposition de certaines œuvres ou 
de certains artistes et fait preuve de plus d'agacement et de scepticisme face à la publicité 
comme dispositif de jugement. Pourtant, tout en considérant « normal » que la publicité 
« donne envie »,  elle constate avec dépit qu'elle cède face à la « pression ». Comme on le 
verra, c'est souvent la reprise de la diffusion promotionnelle et médiatique par l'entourage 
social qui permet ce renversement qui peut être vécu sur le mode de la résignation ou du 
changement d'avis radical.  
On voit ainsi une partie de la variété dans laquelle peut s'exprimer chez les enquêtés cette 
ambivalence qui consiste toujours à dénier (avec plus ou moins de force) la légitimité des 
annonceurs à reconnaître objectivement la qualité et la propension (plus ou moins forte et 
contextualisée) à se « laisser séduire » par les discours publicitaires et par la visibilité 
importante que connaissent les biens culturels les plus promus.  
 
L'analyse de cette ambivalence, qui implique notamment de distinguer chez les enquêtés 
pratiques effectives et déclarations, postures réflexives et orientations au feeling, dispositions 
à croire et dispositions à agir, est un moyen parmi d'autres pour mesurer à quel point la 
croyance en l'excellence artistique et en la nécessité d'un champ culturel autonome est en 
réalité répandue parmi les lycéens, à différents degrés. On peut facilement l'oublier en 
regardant les résultats des enquêtes macrosociologiques qui, en s'appuyant sur les 
consommations effectives (le box-office, le top de ventes, etc.), soulignent à raison la 
domination sans équivoque des produits qui bénéficient des plus importants moyens de 
promotion et de mise en visibilité (BEUSCART et MELLET, 2012 ; Réseaux, 2012). 
Constater l'existence de cette domination ne signifie pas que les individus croient entièrement 
qu'elle est légitime (ou qu'elle s'appuie sur des moyens légitimes), et les méthodes plus 
microsociologiques permettent de mieux s'en rendre compte. On pourrait objecter à cela que 
les déclarations de lucidité s'expliquent essentiellement par des présentations de soi favorisées 
par l'entretien sociologique. Mais le fait même de penser qu'il vaut mieux montrer que l'on est 
pas dupe pour ne pas perdre la face (GOFFMAN, 1974) est une preuve de la conscience chez 
les enquêtées de l'illégitimité des annonceurs comme prescripteurs.  
 
Toutefois, le fait que les lycéens peuvent presque tous développer dans les entretiens ces 
formes de double discours n'empêche pas que, suivant leur capital culturel notamment, ils 
sont loin de tous accorder les mêmes degrés de confiance en la publicité comme dispositif de 
jugement capable de leur faire découvrir des musiques et des films qui puissent leur plaire.  
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1.2. La publici té comme manière ordinaire de découvrir des contenus 
envisageables 
 
Je vais m'attacher à comprendre ce qui peut expliquer qu'une partie des lycéens, bien plus 
souvent issus des milieux populaires, voient dans la publicité et les campagnes 
promotionnelles intensives des prescripteurs à qui l'ont peut faire confiance pour découvrir 
des films et des musiques.  
A l'inverse du choix de certains dispositifs de jugement plutôt que d'autres (magazines, radios, 
etc.), le recours à la publicité pour découvrir des nouveaux contenus est rarement évoqué 
spontanément par les enquêtés et il faut donc trouver des méthodes adaptées pour le prendre 
en compte.  
 
1.2.1. La di f f ic i le mesure du recours ordinaire à la publ ic i té : une conf ia nce 
re lat ivement peu verbal i sée  
 
Comme l'effet d'imposition que peut avoir la publicité n'est souvent pas le résultat d'un 
processus réflexif (à l'inverse, par exemple, du choix d'une revue précise pour découvrir de 
nouvelles musiques), la confiance en la publicité comme dispositif de jugement s'observe plus 
à travers des pratiques que des discours spontanés de la part des enquêtés.  
Un premier moyen très simple de s'en apercevoir est d'aborder au cours des entretiens un 
maximum de contenus consommés par les enquêtés (en parlant de films vus, en regardant les 
fichiers sur les disques durs, en faisant défiler les musiques du téléphone ou du lecteur mp3, 
etc.) et en essayant de savoir le plus systématiquement possible comment l'enquêté a 
découvert la musique ou le film en question. La mention des publicités ou de la promotion 
vue dans un cadre généraliste, si elle était fréquente dans les entretiens réalisés avec des 
lycéens issus des milieux les moins diplômés, était beaucoup plus rarement évoquée par les 
enquêtés de milieux supérieurs.  
Une alternative méthodologique au recours à la mémoire des enquêtés consistait à observer 
durant les entretiens comment les enquêtés réagissaient spontanément à l'ensemble des offres 
publicitaires pendant les moments de navigation sur Internet. Au moment de l'enquête, la pré-
page d'accueil du site AlloCiné est un écran complet faisant la promotion d'un seul film. Il 
faut passer cette pré-page pour arriver sur l'accueil d'AlloCiné. A partir de là, quelle que soit 
la page sur laquelle on se trouve, le fond de l'écran est toujours occupé par le visuel d'un film 
(plus rarement d'un jeu vidéo ou d'une série). La plateforme offrait donc un contexte 
particulièrement propice pour observer comment les différents lycéens catégorisaient et 
jugeaient a priori des contenus présentés par le biais de la publicité imposée par le site.  
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Face aux propositions promotionnelles de la plateforme les enquêtés se divisent fortement 
(jusqu'à l'opposition totale) suivant leur croyance plus ou moins forte en l'importance de 
l'indépendance du champ artistique par rapport au champ économique. Ceux qui sont les 
moins convaincus par la nécessité d'un champ artistique autonome présentent la puissance 
économique et promotionnelle d'une production - « gros budget », « gros film », etc. - comme 
un indice positif sur sa qualité.  
Les lycéens les plus dépourvus en capital culturel se montrent clairement plus attentifs à ce 
qui apparaît en fond d'écran. Bien plus souvent que leurs camarades issus de milieux 
diplômés, ils partent de l'idée que la publicité peut leur faire découvrir des films dont la 
consommation est envisageable. C'est le cas de Marc, qui, lorsqu'on se connecte pour la 
première fois sur la plateforme, réagit en quelques secondes aux publicités mises en avant. Il 
exprime un intérêt a priori pour des films que je n'ai parfois pas encore eu le temps 
d'apercevoir sur l'écran. Dès l'arrivée sur la pré-page d'accueil, qui s'ouvre sur une publicité 
pour le film Dream House, il réagit instantanément :  
 
« Ah voilà ça c’est un film que j’ai pas encore vu. Il a l’air bien. [Alors là tu savais pas du tout 
ce que c’était là au moment ou tu as vu la pub, t’en avais jamais entendu parler?] Non. (Il accède à 
la page d'accueil ou d'autres publicités apparaissent. Il réagit en moins de deux secondes). Ah celui 
là aussi ! “Le 19 octobre”, (il m'indique sur l'écran) à droite là [L’image qui bouge en bas?] Ouais 
voilà. [Alors là, on voyait pas tout à fait en entier (une bande-annonce s'était lancée dans un coin 
de l'écran, partiellement visible. Il fait apparaître la publicité en entier)] Voilà Paranormal Activity 
3
1
, alors ça c’est une film que je regarderai. [Attends, t’avais vu quoi au moment où tu m’as dit 
“ah celui là aussi” ? C’était ça ? (Je lui montre une image fixe qui mentionne le nom du film)] Non 
non, c’était la bande-annonce. C’était une femme qui se faisait emporter par un truc invisible. Ça 
va revenir (il veut dire que la bande annonce va se relancer depuis le début automatiquement). 
Voilà, c’est ça que j’ai vu, voilà, “le 19 octobre”. [Mais tu l’as vu, genre, comme ça, de loin, et tout 
de suite tu t’es dit “tiens ça m’intéresse ça”?] Ouais, parce que ça c’est un genre de films aussi que 
j’aime bien. Ça fait flipper. (Quelques minutes plus tard) Bon, j’ai vu quelques images donc j'ai 
envie d'en voir plus (il lance la bande-annonce de Paranormal Activity 3. Pendant le chargement, 
une publicité pour un autre film se lance). Ah voilà, alors ça c’est bien ici, ils passent une autre 
pub entre deux. (…) [Là, on a regardé la vidéo, ça c’est un truc que tu fais souvent, quand il y a 
une bande-annonce qui apparaît comme ça sur la page d'accueil, tu la regardes ?] Ouais, parce 
que je sais jamais ce que je cherche donc en fait s'il y a un truc qui sort...Donc en premier, je 
regarde d'abord les pubs, les vidéos. » (Marc, 1ère STSS, père magasinier, mère employée de 
maison, pas de diplômes).  
 
Il est très clair que pour Marc, le recours à la publicité qui l'expose à des contenus sans qu'il 
cherche à y être exposé est une manière ordinaire de découvrir des contenus qui sont 
considérés comme envisageables, c'est à dire auxquels il est disposé à « laisser une chance ».
2
 
                                                 
1
 Il découvre seulement à ce moment là le titre du film. Il n'a pas donc pu s'appuyer sur son éventuelle 
connaissance d'un volet antérieur de la saga pour développer un a priori positif pour le film.  
2
 Dalila donne une définition assez simple de comment une campagne d'affichage peut représenter un moyen de 
découvrir des films auxquels elle est disposée à laisser une chance : « [Y'a un film en ce moment que vous vous 
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L'adolescent, comme d'autres lycéens aux caractéristiques sociales proches, voit donc la 
publicité et les efforts promotionnels des annonceurs avec beaucoup de bienveillance :  
 
« [En général c’est ça que tu fais le plus souvent sur AlloCiné, tu cliques sur des affiches pour voir 
des bandes annonces?] Ouais, mais généralement il y a des pubs qui m’interpellent avant, j’ai le 
temps de voir une pub et après on me traite d’accro donc du coup je dois m’en aller.  (…) 
[Donc toi tu vas sur Megaupload (un site sur lequel il télécharge des films) directement en sachant 
ce que tu veux déjà?] Euh je sais pas, à part si vraiment y a un film...je sais pas, qui passe à la 
pub ou des trucs comme ça, comme ça je l’écris et comme ça j’y pense et je le télécharge. [A la 
pub de la télé tu veux dire?] A la télé, ouais. (...) [Era ça tu as connu comment comme musique?] 
Era j’ai connu...Alors je l’ai vu à la pub, et c’est mon cousin aussi qui me les a passés, et du 
coup depuis je les écoute (…) [D’accord, les trucs qui passent à la pub par exemple c’était une pub 
à la télé, genre “le nouvel album d’untel” ?] Bah le nouvel album, il était passé à la télé. [Et quand 
on voit des trucs en pub comme ça à la télé ou à la pub c’est intéressant en général ?] Bah disons 
que ils font passer la musique avec le clip. Et quand tu regardes le clip c’est médiéval donc il y a 
des chevaliers tout ça, et tu fais “ah ouais la musique elle va bien avec, c’est calme, c’est bien.” Du 
coup ouais j’écoute. [D’accord, les musiques qui passent à la pub, à la télé, souvent t'as 
l'impression que ça peut t'intéresser ?] Ouais si la musique elle est bien ouais, je me dit que c’est à 
retenir quoi. » (Marc) 
 
« [Les pubs sur internet c’est toujours sur Youtube ou ça peut être ailleurs?] Oh bah ça peut être 
ailleurs, ça peut être par exemple sur AlloCiné, ça peut être sur Deezer, à la télé, etc. Enfin moi je 
regarde beaucoup les pubs même si elles sont un p'tit peu stupides de temps en temps, euh mais les 
pubs sur les films sont vraiment pas mal intéressantes. » (Jason, 1
ère
 S, père conducteur d'engins, 
mère cariste, pas de diplômes.)  
 
Il ne faut pourtant pas conclure de ces résultats que la promotion intensive crée 
mécaniquement et systématiquement un a priori positif pour tous les contenus, même chez un 
lycéen comme Marc qui se montre particulièrement attentif aux biens culturels promus. 
Quand je demande au jeune picard de réagir à d'autres films mis en avant par des publicités 
(et auxquels il n'a pas réagi spontanément) on voit qu'il se sert des indices fournis par les 
visuels et de son feeling pour faire une catégorisation des films lui permettant de se montrer 
plus ou moins intéressé :  
 
« [Et là il y a une autre pub là derrière, Et soudain tout le monde me manque, t’arrives à voir?] 
(Marc regarde brièvement) Ça par contre c’est pas un film que je regarderai en premier. 
[Pourquoi?] Alors ça, c’est plus un film de société, c’est...une histoire quoi, c’est tout. Histoire 
comme n’importe qui, donc ils prennent sûrement une histoire vraie dans un journal et puis ils le 
refont en film. » 
 
                                                                                                                                                        
voudriez voir ?] Non, parce qu'en c'moment, on parle pas de films à l'affiche, mais genre quand j'vois les pubs 
dans l'métro et tout, bah genre y'a des trucs qui m'plaisent donc j'vais sur l'site pour voir, bah si ça m'plaît 
vraiment bah j'vais voir. » (Dalila, mère auxiliaire de vie, pas de diplôme, père moniteur d'auto-école, bac).  
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Le fait de découvrir l'existence d'un film à travers une vaste campagne d'affichage, par 
exemple, permet à la fois de le catégoriser a priori comme un film « à l'affiche », mais aussi, à 
travers les manières de décoder les représentations visuelles du film (manières qui seront 
étudiées un peu plus loin), comme un film correspondant à un genre (un « film de société», 
par exemple) ou correspondant à un public (un film « pour filles » ou « pour adolescents », 
par exemple). Les deux présentations sont indissociables l'une de l'autre et ne créent pas 
forcément les mêmes effets
1
. La mise en visibilité particulièrement forte de certains films ne 
suffit donc pas à créer automatiquement leur désirabilité 
.  
Après avoir constaté qu'une partie des lycéens utilisent la publicité comme une bonne manière 
de découvrir des contenus dont la consommation est envisageable, il faut donc s'attacher à 
comprendre ce que la promotion intensive permet spécifiquement de supposer de l'œuvre, aux 
yeux des lycéens qui lui font le plus confiance.  
 
 
1.2.2. Les rai sons sociologiques au fondement de la conf iance accordée aux 
disposi t i f s commerciaux  
 
Le fait de constater empiriquement qu'une partie des lycéens s'expose au travail promotionnel 
des intermédiaires les plus intéressés en considérant cette promotion avec bienveillance oblige 
le sociologue à se poser la question des logiques sociales qui sont au fondement de la 
croyance en la légitimité des annonceurs en tant que prescripteurs de leurs propres produits.  
En effet, il s'agit du cas de figure inverse de celui qu'étudie par exemple Pierre Bourdieu 
lorsqu'il constate que « l'efficacité symbolique d'une action de légitimation croît comme 
l'indépendance reconnue de celui qui consacre par rapport à celui qui est consacré et comme 
son autorité statutaire : elle est presque nulle dans le cas de l'autoconsécration ou de 
l'autocélébration (un écrivain faisant son propre panégyrique, ou Ford disant que la Ford est la 
meilleur des voitures) ; elle est faible lorsque le travail de consécration est accompli par des 
mercenaires (une claque de théâtre, des publicitaires). » (BOURDIEU, 1988, p. 550) Matthieu 
Béra propose des conclusions proches quand il compare la publicité et la critique en matière 
d'art et de culture : « En termes d’efficacité symbolique, la consécration par la critique est 
beaucoup plus avantageuse, dans la mesure où l’initiative de parler d’un artiste ou d’une 
œuvre vient d’une personne indépendante. (…) Dans l’autre configuration, c’est seulement en 
échange d’un honoraire ou d’un salaire qu’un tiers (entreprise ou individu) est chargé de dire 
que l’œuvre est “valable”. La libre initiative a disparu, avec son corollaire, l’authenticité du 
jugement. » (BERA, 2003, p. 156).  
                                                 
1
 Et, bien sûr, ces présentations promotionnelles cohabitent souvent avec d'autres présentations (médiatiques ou 
issues de l'entourage sociale) qui participent aussi aux avis a priori.  
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Si ces réflexions aident à comprendre ce qui pousse les individus à croire en la légitimité de 
ceux qui bénéficient d'une action de légitimation désintéressée et produite par un tiers 
indépendant, rien ne permet de comprendre clairement pourquoi d'autres individus font 
finalement confiance aux distributeurs qui vantent à visage (presque) découvert les qualités de 
leurs propres productions : les biens culturels massivement promus, et qu'ils trouvent 
désirables en partie parce qu'ils sont massivement promus, n'ont-ils aucune légitimité à leurs 
yeux ? Les réactions de méfiance ou de lucidité affichée tendent à dire que cette réponse est 
en partie vraie. Mais les résultats exposés plus haut permettent aussi de souligner les 
croyances positives qui sont au fondement des a priori positifs liés à la prescription 
promotionnelle même.  
L'analyse de la manière dont des lycéens comme Marc ou Jason se servent de la promotion 
intensive en elle-même pour construire des a priori positifs invite à souligner que même en 
ayant conscience que la promotion est une auto-consécration (ils parlent bien de publicité 
dans les entretiens), elle leur fournit tout de même des indices d'autres formes de qualité, des 
qualités qui n'ont pas nécessairement besoin du jugement indépendant.  
Tout d'abord, elle fonctionne comme une garantie de popularité et de contemporanéité. Pour 
les lycéens qui voient dans la publicité une bonne manière de découvrir de nouveaux 
contenus, l'effort promotionnel concentré sur certains (rares) items aide grandement à ranger 
ces derniers dans des catégories qui peuvent les intéresser. La visibilité importante générée 
par une promotion massive est l'indice qui permet notamment à plusieurs lycéens de parler 
des films « à l'affiche ». On a vu que les lycéens les moins convaincus par l'excellence 
artistique et la crédibilité des institutions en tant que prescripteurs (c'est à dire plutôt des 
enfants des milieux populaires) pouvaient justifier leur méfiance pour les films que proposait 
un dispositif comme LAC en soulignant leur peu de visibilité médiatique et promotionnelle. 
Cette visibilité vient alors concurrencer l’excellence artistique comme critère d’évaluation des 
œuvres. Une campagne de promotion intensive indique donc que beaucoup de gens 
connaissent ou vont connaître en même temps les films « à l'affiche » ou les musiques « du 
moment », ce qui signifie qu'on pourra/devra échanger sur ces œuvres avec beaucoup de 
monde
1
. L'intérêt de la sociabilité liée aux références les plus visibles, particulièrement 
important pour les enfants des classes populaires (PASQUIER, 2005), se double de l'idée que 
ces références sont destinées au « grand public ». Plusieurs lycéens attendent donc que ces 
œuvres soient assez efficaces (drôles, émouvantes, dansantes...) pour séduire ce « grand 
public ».  
Enfin, la promotion intensive donne aussi l'indice que l'œuvre bénéficie sans doute de moyens 
économiques importants. Plusieurs enquêtés soulignent en effet que les films qui ont les 
moyens de s'assurer une telle exposition sont des « films à gros budget », catégorie qui, pour 
les lycéens des classes populaires, assure une forme de qualité minimale.   
                                                 
1
 Les publicités présentent d'ailleurs en elles-mêmes le succès populaire comme un indice évident de qualité 
censé séduire l'acheteur potentiel. Tel single est présenté comme « numéro 1 dans tant de pays », par exemple.  
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« On voit vite si c'est un bon film ! Un film avec un bon budget, avec des bons acteurs, avec 
euh...[Pourquoi un film avec un bon budget ça peut faire un bon film, pour toi ?] Bah...J'sais 
pas...ça paraît logique en fait !  (Clairement surprise par ma question) Si y'a plus d'argent, ça va 
faire un meilleur film, parce que euh...Pourquoi ? (Silence) J'sais pas. [Mais ça te semble logique 
en tout cas?] Bah en fait, les films que j'ai vus où y'a pas des gros budgets, souvent c'est des films 
euh...moyens, et p'is quand y'a un bon budget, c'est un bon film ! Après pourquoi, parce que 
souvent, y'a des meilleurs acteurs et parce que bon,voilà ! » (Yasmina, BEP vente, parents 
chômeurs, père CEP, mère niveau lycée).  
 
Ces résultats sont particulièrement valables sur les champs culturels que j'ai choisi d'analyser : 
la musique et le cinéma se caractérisent d'abord tous deux par une offre portée par trois grands 
types de prescripteurs différents (ceux de l'institution, ceux du marché étendu et ceux du 
marché restreint). Par rapport à d'autres domaines culturels qui ne proposent pas de pôle du 
marché étendu équivalent (comme les Beaux Arts par exemple) les discours de l'économie 
médiatico-publicitaire (DONNAT, 1994) ont par conséquent un pouvoir d'exposition plus 
important et ont d'autant plus de chance de concurrencer les instances de consécration 
traditionnelles. On sait ainsi que la publicité a un impact plus important sur les marchés 
cinématographique et musicaux que la critique indépendante (BEUSCART, MELLET, 2012) 
ce qui n'a rien d'évident dans d'autres champs ou sous-champs. Ensuite, la musique et le 
cinéma ont la particularité de rassembler presque la totalité de la population lycéenne. On 
trouvera donc une grande variété d'origines sociales et de rapports à la culture chez les 
pratiquants, là où certaines pratiques culturelles recrutent de manière plus homogène leurs 
amateurs chez certaines catégories sociales.  
Les programmes de recherche visant à comprendre la félicité culturelle d' « amateurs » et qui 
choisissent pour ce faire des terrains d'enquête liés à la seule musique classique ferment ainsi 
la porte à des pratiques concrètes, des logiques et des croyances qui sont particulièrement 
absentes chez les auditeurs assez intéressés a priori pour aller dans un festival dédié à ce style 
musical (MAISONNEUVE, 2009) ou dans les rayons spécialisés de disquaires (HENNION, 
MAISONNEUVE, GOMART, 2000). Les manières de découvrir, de catégoriser et de 
consommer liées à la croyance en l'excellence artistique et en l'importance d'une expérience 
esthétique « authentique » dominent alors logiquement les discours des enquêtés. Les auteurs, 
qui ne s'attachent pas à assez à décrire les limites de validité de leur résultats tendent à 
présenter (même si ce n'est parfois qu'en creux) ces rapports à la musique et ces croyances 
comme des logiques propres à tous les amateurs.  Or on peut voir que l'appréhension éthico-
pratique des œuvres, la croyance en l'excellence démocratique et la confiance en la puissance 
économique sont à la base d'autres manières sociologiques de rechercher la félicité culturelle. 
C'est dans cette optique qu'on comprend que les dispositifs de jugement « commerciaux » 
comme la publicité ne suffisent pas à rendre mécaniquement les biens culturels désirables, 
mais peuvent être crédibles pour faire découvrir de « bonnes » musiques et de « bons » films.    
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1.3. Le dégoût a priori créé par la promotion intensive  
 
D'autres lycéens, beaucoup plus souvent issus de familles diplômées, ou qui d'une manière ou 
d'une autre ont évolué dans un environnement marqué par un capital culturel plus important, 
ont des discours plus univoques et négatifs sur la publicité en tant que dispositif de jugement. 
Plus que les autres, ces lycéens s'efforcent de distinguer des niveaux de crédibilité dans les 
prescriptions médiatiques. Ils peuvent pour cela utiliser la même logique qui a conduit 
Matthieu Béra à construire un indicateur permettant de s'assurer de l'existence d'une 
« véritable » critique à côté de (ou face à) la promotion : « C’est en effet l’ambiguïté 
fondamentale de la critique : quand elle est favorable, elle risque toujours d’être assimilée à 
une promotion. Qu’elle le soit ou non stratégiquement, elle l’est de facto. Seule la critique 
négative permet de faire la part des choses. » (BERA, 2003, p.171). C'est le cas par exemple 
d'Alexandre, qui s'attache plusieurs fois dans son entretien à faire la différence entre critique 
et publicité :    
 
« Un critique pour moi ça peut vraiment être dans les deux sens, alors qu'une pub, c'est dans l'sens 
du film...'Fin on valorise le film. Par exemple, quand on voit des affiches euh dans l'métro tout ça, 
avec des petites phrases qui disent que c'est bien, c'est d'la pub, pas d'la critique ! » (Alexandre, 
1
ère
 S. Mère élue politique, Bac +3. Père ingénieur, grande école.) 
 
Faire cette distinction permet ainsi à ces lycéens qui ne font pas confiance aux dispositifs 
commerciaux de ne pas se baser sur des indices « trompeurs » pour construire leurs avis a 
priori sur les œuvres. La distinction est pour eux d'autant plus importante qu'ils ne peuvent 
pas nécessairement se soustraire à l'exposition promotionnelle.  
 
1.3.1. Des f i lms et des musiques « inévitables » : le pouvoi r de mise en vi s ibi l i té 
de la promotion 
 
Dans sa préface à l'édition française de Personnal Influence, Eric Maigret rappelle que  « le 
plus grand pouvoir des récepteurs est de choisir de ne pas s'exposer aux messages. » (KATZ, 
LAZARSFELD, 2008, p.4). Elihu Katz parle lui de « la “sélectivité” dans l'exposition, la 
perception et la remémoration des individus afin de “protéger” leurs structures cognitives des 
défis de la dissonance. » (ibid, p.16). Pour des adolescents qui sont convaincus de la validité 
de l'excellence artistique et de la nécessité de l'autonomie du champ artistique, il est clair 
qu'éviter de s'exposer à la promotion des canaux les plus proches de la promotion pure est une 
bonne manière de rester dans des registres familiers et de se protéger de la dissonance 
culturelle, au sens de Bernard Lahire (2004).  
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L'évitement est basé sur un a priori négatif sur le dispositif de jugement en lui-même : ces 
enquêtés disent alors éviter explicitement de regarder les publicités (en changeant de chaîne 
s'ils regardent la télévision, par exemple), ne jamais écouter les radios dites « commerciales » 
ou les chaînes diffusant des clips, quoi qu'elles passent.   
 
Mais le « pouvoir de l'évitement » ne peut pas toujours être utilisé. On a vu par exemple que 
l'évitement des injonctions institutionnelles est impossible, même quand les a priori des élèves 
envers les propositions de l'école sont clairement négatifs. Les distributeurs qui veulent 
promouvoir leurs propres biens culturels ne s'adressent pas à un public captif et ne bénéficient 
pas de la légitimité sociale qu'a l'école pour choisir arbitrairement une culture à promouvoir. 
Pourtant, les entretiens permettent bien de comprendre que la promotion massive de certains 
films et de certaines musiques, qu'elle plaise ou non aux différents lycéens, semble conduire 
presque inévitablement à découvrir l'existence de ces films et de ces musiques. Tous les 
enquêtés sont capables de nommer des chanteurs/euses ou des films intensivement promus au 
moment de l'entretien, etc. Ils connaissent même souvent les chansons en elles-mêmes et les 
ont entendues assez souvent pour pouvoir les fredonner ou citer des paroles. Si une partie 
d'entre eux s'est intéressée à ces biens culturels pour voir « de quoi parle tout le monde  au 
lycée » ou pour pouvoir participer aux discussions basées sur ces biens culturels (PASQUIER, 
2005), une autre partie les connaît bien sans jamais chercher à y être exposé. A l'image d'un 
enquêté qui me fait remarquer, dépité, que sans jamais avoir cherché à écouter la musique de 
Johnny Hallyday, il pourrait sans doute chanter plusieurs de ses chansons, ils sont plusieurs à 
exprimer l'idée qu'on « ne peut pas y échapper » :  
 
« Même les gros trucs de RnB, tu vois, tu l’retiens sans l’vouloir ! Le truc RnB du moment, tu 
voudrais t’en passer, tu peux pas.»(Casilda, 2nde, parents galeristes, diplômés du supérieur)  
 
« Ce film (Rien à Déclarer) c'est vraiment “je vise le public large” euh...c'est vraiment un film qui 
ne cherche pas euh...des interrogations propres à ...à son réalisateur, mais ça recherche le succès 
euh...à aller vers les gens, que les gens s'identifient à ça. [Tu fais la grimace en disant ça...c'est un 
peu méprisable de ton point d'vue ?] C'est un peu méprisable. En même temps, tout c'qui est 
populaire, c'est un peu euh on peut pas y échapper, 'fin c'est comme ça (résigné) » (Stanislas, 1
ère
 
ES, mère employée fonction publique, études supérieures, père artisan, niveau lycée).  
 
On note alors un même effet des deux instances de légitimation pourtant opposées dans leurs 
méthodes de prescription comme dans les registres prescrits (l'Ecole et l'économie médiatico-
publicitaire) : elles arrivent toutes deux à faire exister aux yeux de tous les lycéens une toute 
petite partie de l'offre culturelle qu'elles ont choisi de défendre. 
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Pour comprendre comment, malgré les tentatives d'évitement, les présentations 
promotionnelles parviennent à s'imposer à ces adolescents, il est particulièrement heuristique 
de  comparer les réactions des différents enquêtés face à la publicité lors de navigations sur 
AlloCiné. Parmi les adolescents des milieux diplômés, très peu se sont attardés spontanément 
sur la publicité. On pouvait au contraire observer des routines de navigation consistant à 
éviter au mieux la publicité (à travers la recherche systématique des liens et propositions 
permettant de passer ou fermer le plus vite possible les écrans publicitaires). Celle-ci n'est 
plus alors une manière possible de découvrir des nouveaux contenus, mais une pollution ou 
un obstacle aux « vraies » découvertes qu'une plateforme comme AlloCiné permet de faire. La 
manière de naviguer peut donner l'impression qu'elle n'est pas prise en compte et qu'elle ne 
produit donc rien à propos des films présentés :   
 
« [Toi t’y vas plusieurs fois par semaine, sur AlloCiné?] Non. J’y vais quand je veux voir un film 
en particulier ou pour regarder ce qu’il y a d’intéressant à voir en ce moment. (Tout en parlant, 
elle se connecte sur le site. La pré-page d'accueil apparaît, elle cherche immédiatement à la passer). 
C’est chiant les pubs ! [Tu cliques des fois pour savoir ce que ça va être le film ou jamais?] Non ! 
(Surprise par ma question, trouvant visiblement l'idée absurde) Non ça m’énerve directement, je 
regarde même pas l’image. (La page d'accueil apparaît). [Et là, le film qui fait un peu tout le bord 
(Bon A Tirer) ça, ça t’intéresse ou pas trop?] Bah non je le regarde même pas. Même “à ne pas 
manquer”1 je regarde pas. » (Maëlle, Term L,  père accordeur de piano, mère bibliothécaire-
copiste. Études supérieures.)  
 
Pourtant, en demandant explicitement à ces adolescents de donner leur avis ou de prêter 
attention aux publicités, comme je le fais dans l'extrait d'entretien avec Maëlle, j'ai pu obtenir 
beaucoup de réactions qui montrent que derrière l'inattention ou l'évitement, les lycéens ont 
des avis a priori négatifs sur les films présentés. Avec très peu d'indices et quasiment 
immédiatement en le découvrant, certains peuvent proposer (à ma demande) un jugement 
catégorique sur le film, voir même imaginer son déroulement, son public, etc.  
 
« (La pré-page d'accueil du site fait la promotion de Derrière Les Murs, Louisa passe 
immédiatement cette page sans rien dire). [Dans les pubs, y'a des choses qui t'donnent envie, là, des 
fois ?] Non. (rire) En général non ! (rire entendu). [Ça te donne pas envie, ou simplement tu t'en 
fous ?] Euh bah déjà, j'm'en fous et en général, c'est pas des films que...que j'irais voir ! [Celui là 
par exemple (je désigne le film Les Tuches qui commence à occuper le fond d'écran pendant que la 
page d'accueil charge) tu...] (Elle me coupe) Non ! (Rire franc, comme si la question était 
évidemment incongrue
2
) J'vais pas y aller, j'pense ! (rire). [T'en avais déjà entendu parler ?] Non, 
                                                 
1
 Elle parle en réalité d'une section en page d'accueil du site qui s'appelle « films toujours à l'affiche » et qui 
propose une sélection de trois films exploités au cinéma depuis plus d'une semaine (la plateforme propose des 
affiches, le titre, les noms des réalisateurs et acteurs principaux ainsi qu'un accès rapide à la bande-annonce et 
aux séances). Les films de cette sélection compte toujours plusieurs centaines de copies, les classant ainsi dans 
les films qui, dès leur lancement, visent un large public.  
2
 Durant l'entretien avec Louisa, l'adolescente agit comme si l'on partageait elle et moi tacitement un même point 
de vue sur la qualité culturelle, ou sur des formes de sociologie ordinaire du public de cinéma (les « beaufs », par 
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pas du tout. (Elle regarde plus attentivement l'écran) Bah déjà lui (Jean-Paul Rouve) y m'énerve, 
là...et euh (La bande-annonce se lance automatiquement)...ça fait très très cliché là ! (sur un ton 
dégoûté) je sens qu'ça va pas m'plaire ! (rire) » (Louisa, Term L, père cadre du privé, mère 
professeur de français et histoire-géo en CFA. Diplômés du supérieur) 
 
Même pour ceux qui n'ont pas confiance en la publicité, le fait d'être exposé sans le vouloir à 
des présentations spécifiques d'œuvres précises crée donc des avis a priori sur ces œuvres, que 
seules d'autres prescriptions ou le recours à des informations « qui ne trompent pas » (le nom 
d'artistes responsables de l'œuvre, par exemple) peuvent venir modifier. Plutôt que « d'éviter 
le message », le plus grand « pouvoir » des lycéens des milieux diplômés face à la promotion 
intensive semble plutôt être l'établissement d'un principe de mépris a priori vis-à-vis des 
œuvres massivement promues.  
L'effet principal de la prescription marchande sur les œuvres est la perception a priori de 
celles-ci a travers des catégories qui ne sont pas esthétiques (par exemple le genre, ou l'artiste 
responsables de l'oeuvre), mais à travers des catégories qui signalent l'assujettissement au 
champ économique comme « blockbuster » ou « commercial ».  
 
1.3.2. La promotion comme indice suggérant l 'assujet t i ssement au champ 
économique  
 
On pourrait dire, en empruntant un concept développé par Stuart Hall à propos de la réception 
des journaux télévisés, que les enquêtés les plus dotés en capital culturel décodent les 
messages publicitaires avec un « code oppositionnel » (HALL, 1994, p.11)
 1
. En effet, certains 
lycéens peuvent interpréter avec les yeux de croyants en l'excellence artistique un message 
qui est censé prouver la puissance économique et la future popularité de certaines œuvres et 
artistes 
Tout d'abord, le fait d'être massivement promu indique que l'œuvre ou l'artiste appartient à la 
catégorie des « gros budget », c'est à dire au monde des majors et du marché élargi. Ces 
catégories s'opposent aux « indépendants » et aux « petits budgets », dont j'ai montré qu'ils 
peuvent en soi bénéficier d'un a priori positif. La catégorie blockbuster est ainsi 
particulièrement intéressante : le terme désigne historiquement les films qui bénéficient à 
partir de la moitié des années 70 d'une technique de promotion inédite et particulièrement 
                                                                                                                                                        
exemple). Au-delà des rires et sourires entendus à certaines questions comme celle-ci, elle peut se lancer dans 
des jugements au second degré sur certains films en mimant le plus parfaitement possible le premier degré, dans 
le but manifeste d'être drôle, puisque je suis censé comprendre facilement qu'elle ne dit pas les choses qu'elle dit 
sérieusement et que le tout est à la fois ironique et bien « singé ». Pour être certain de ne pas sur-interpréter (ou 
mal interpréter) la situation, je suis obligé de casser le ressort comique à plusieurs reprises en lui demandant de 
m'expliciter si elle parle bien au premier ou au second degré.  
1
 « Il est possible qu'un téléspectateur comprenne parfaitement toutes les inflexions littérales et connotatives 
fournies par un discours mais décode le message de manière globalement contraire. Il détotalise le message dans 
le code préféré pour le retotaliser dans un autre cadre de référence. » (HALL, 1994, p.11) 
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intensive et variée, visant à faire des profits proportionnels aux budgets particulièrement 
important de certaines œuvres (DUVAL, 2011 ; BEUSCART, MELLET, 2012). La catégorie 
s'est cristallisée en intégrant également une signification esthétique (relativement floue), à 
savoir souvent un film spectaculaire avec beaucoup d'effets spéciaux et/ou des « stars ». La 
découverte d'un film à travers une campagne promotionnelle intensive est un indice qui peut 
être suffisant pour catégoriser de cette manière certains films, comme l’expliquent ces trois 
adolescents issus de milieux plutôt aisés :  
 
« [Les pubs derrière ça peut indiquer des choses bien ?] Achille : C'est rare ! Ça peut mais au final, 
si y'a une pub, c'est le genre de films à très gros budgets, en fait ! Donc...ça dépend c'que t'as 
envie d'aller voir, mais...souvent c'est nul. (…) Christian : Film à gros budget, ça veut dire “y 
veulent faire de l'argent”, ils vont chercher à plaire donc ça va pas forcément être de la qualité. 
Camila : C'est des blockbusters souvent (…) Achille : dans tous les cas la pub externe nous 
impose de voir des blockbusters...'fin au moins en France, c'est bien que les films d'auteurs 
marchent sinon on pourrait pas en voir. » (Achille, Term. ES, père médecin et mère éducatrice. 
Camila, 1ère L, père restaurateur, mère travaille « dans la mode », niveau lycée. Christian, 1ère S, 
père médecin et mère femme au foyer. Études supérieures au bac.)  
 
Par rapport à d'autres catégorisations étudiées dans le cadre de cette thèse, celle de 
blockbuster est relativement paradoxale : seuls les enquêtés qui ont intériorisé des dispositions 
cultivées, qui passent par des catégories officielles pour désigner et ordonner cognitivement 
les biens culturels et qui déclarent le plus souvent se méfier de la promotion intensive, 
utilisent durant les entretiens la catégorie blockbuster. Ils ont souvent appris ce terme en lisant 
ou en écoutant l'avis « d'experts » en cinéma (critiques, professeurs, amis, etc.) qui décrivent 
l'offre en utilisant ces termes officiels. La catégorie n'a souvent aucun sens pour les lycéens 
qui affectionnent pourtant particulièrement ces films et font confiance aux techniques de 
marketing et de promotion qui ont fait naître le terme qui sert à regrouper les œuvres 
concernées
1
. 
La catégorie est donc essentiellement une catégorie repoussoir, pour les adolescents les plus 
cultivés. Cette catégorie regroupe plusieurs critères de dépréciations : méfiance voire mépris 
face une œuvre produite dans une visée commerciale par un système de production qui veut 
toucher le « grand public » à renfort de coûteuse séduction, déficit attendu de ce qui fait 
l'excellence artistique (« finesse », regard du réalisateur, psychologie des personnages...), etc. 
Pourtant, la catégorie peut être associée à un a priori positif à condition d'anticiper sa 
consommation dans un contexte adapté, présenté comme spécifique voire extra-ordinaire par 
les enquêtés manifestant les rapports les plus esthétiques au cinéma.  
                                                 
1
 C'est le cas par exemple de Jason, à qui je demande de lire un extrait de critique à propos du film Green 
Lantern sur AlloCiné, et d'essayer de se faire un avis sur ce film qu'il ne connait pas du tout. L'auteur de la 
critique catégorise le film comme un blockbuster : « [Et tu sais ce que c’est un blockbuster ? Ça aide à imaginer 
ce que peut être le film ?]  Blockbuster, je pense que c’est...(Réflexion) Le film qui a fait l’unanimité, je sais pas 
? [Je te demande vraiment ton avis, donc si tu sais pas du tout c’est pas grave.]  Je sais pas du tout, non, mais j’ai 
déjà entendu cette expression-là mais j’ai pas vraiment cherché plus que ça en fait. » (Jason) 
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Il s'agit alors de percevoir le film comme une œuvre fonctionnelle qui devient un bon prétexte 
pour la réunion d'amis qui veulent « délirer » :   
 
« [(Pendant le jeu de la programmation réelle) Persy Jackson.] Non alors ça, j'sais pas c'que c'est, 
mais j'irais pas l'voir ! “Voleur de foudre”, un truc comme ça. (C'est le sous-titre du film, visible 
sur l'affiche, qu'Alexandre a retenu suite à la campagne d'affichage massive du film qui a lieue au 
moment de l'entretien) [Pourquoi t'as dis “j'irais pas l'voir?] Ah ! Non, parce qu'y a des affiches 
de partout. Alors j'irais pas l'voir, ça dépend ! Si j'connais quelqu'un qui veut y aller avec 
euh...avec son correspondant et avec le mien (au moment de l'entretien, le correspond anglais 
d'Alexandre est chez lui et le jeune rhodanien cherche des activités à faire avec lui), j'irais. 
[Pourquoi ?] Ben, pour passer un moment ensemble et p'is...juste comme ça, 'fin...Pour s'amuser 
sans réfléchir...Pour aller voir un blockbuster quoi (rire). » (Alexandre)  
 
Les lycéens comme Alexandre peuvent ainsi rentrer dans des logiques comparables à leurs 
camarades issus de milieux moins diplômés : s'aider de la promotion comme un indice 
d'excellence éthico-pratique. Le film peut être alors présenté à l'enquêteur comme un film très 
désirable, mais  sur le mode du « délire », c'est à dire un film qui dans l'absolu est sans 
prétention et sans vraie valeur.  
Au-delà de la catégorie « blockbuster », assez précise et utilisée surtout pour le cinéma, les 
artistes et les œuvres qui bénéficient d'une promotion intensive, quand ils ne sont pas 
défendus par d'autres prescripteurs crédibles, tombent vite dans la catégorie « commercial », 
une catégorie qui est souvent associée à un a priori négatif : 
 
« [Un film “commercial” comme tu dis, c'est quoi ?] C'est, euh, le film que tout l'monde va voir 
sans vraiment savoir c'que c'est euh (rire) juste parce que...parce qu'y a d'la promo 24/24. » 
(Emilie) 
 
«C'que j'me dis c'est euh “Telle chose, j'vais pas l'écouter parce que je sais qu'c'est purement 
commercial et qu'ça n'a aucun intérêt”. Même si on peut toujours essayer d'écouter tout. Mais 
j'vais plutôt m'dire euh “J'vais essayer d'écouter tous les genres, mais dans TEL genre j'vais écouter 
des choses moins connues et p'têt euh, mais connues de ceux qui connaissent BIEN le sujet quoi !” 
[Comment on voit que quelque chose est “commercial” ?] C'est quand c'est passé à la radio, 
c'est quand on voit les pubs quelque part, euh, quand il est en tête d'affiche à la Fnac. [Tout 
ça c'est des mauvais signaux, d'une certaine manière ?] Ouais, quelque part ouais ! Bah ça peut être 
intéressant, y'a d'la musique commerciale qui est bonne mais...c'est rare. » (Stanislas).  
 
Le mode de découverte qui semble le plus logique à Stanislas (et qu'il essaye de mettre en 
place concrètement) est caractéristique de « l'éclectisme éclairé » : trouver des formes 
d'excellence artistique dans tous les genres. Pour s'orienter dans une offre dans laquelle les 
genres ne sont pas d'emblée condamnés pour leur illégitimité, l'aide de prescripteurs crédibles 
(« ceux qui s'y connaissent ») est précieuse. La découverte de contenus via la publicité, au 
contraire, risque d'exposer à ce que les différents genres proposent de « pire » pour Stanislas.  
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La sur-exposition publicitaire qui permet de catégoriser les œuvres comme étant 
« commerciales » peut devenir en elle-même un indice suffisant pour disqualifier des œuvres 
et des artistes, selon deux arguments. Le premier consiste à souligner que les distributeurs de 
l'œuvre « achètent » de la visibilité faute d'avoir les moyens artistiques de réunir un capital 
symbolique qui devrait remplir cette fonction (« J'me dis qu'y ont besoin d'faire d'la pub pour 
le vendre, donc qu'il est pas si bien qu'ça ! Ah s'il est dans une pub, j'vais pas l'voir ! Pour moi 
un bon film, il a pas b'soin d'pub ! », Josselin, Term S, parents commerçants, bac+2).  
Le deuxième argument veut que pour bénéficier d'une promotion et d'une diffusion importante 
(notamment dans des canaux généralistes, massifs et « tout public »), il a fallu formater 
l'œuvre selon la volonté du marché et du commerce, et donc l'appauvrir (« Le problème, c'est 
que ces musiques qui passent sur les radios comme NRJ, elles sont motivées par des raisons 
commerciales, puisqu'elles doivent rentrer dans un certain format ! » (Stanislas)). 
Généralement ces deux arguments tendent à se mélanger, comme on le voit dans les propos du 
groupe d'Achille :  
 
« Robinson : Un film pour qu'il marche il faut qu'il y ait de l'action des machins qui explosent et 
une actrice  sexy. Achille : Bah absolument pas. 'Fin en France c'est pas ça. R : Pour le grand 
public, si. (Quelques minutes plus tard, à propos des différences entre le “rap US” qu'ils aiment et 
celui qui est diffusé sur des chaînes comme W9, qu'ils disent tous détester) Camila : C'est le 
commercial. Félix : Ouais, c'est le commercial. A : Ouais, mais pourquoi le commercial marche 
après tout, c'est vrai ? Christian : Parce que c'est fait pour que ça marche!  F : c'est l'principe, c'est 
l'industrie mec, c'est fait exprès quoi, de vendre, ça vient du commerce, ça d'vient PRESQUE 
plus d'la musique. C'est l'industrie, mec, tandis que après...Après, au final, la musique elle est 
secondaire. La campagne promo autour du disque, genre la campagne promo du clip elle est 
beaucoup plus importante que la musique en elle-même. C'est ça, commercial, c'est basé sur ça. 
A : c'est sûr, c'est sûr ! » 
 
La méfiance des adolescents repose sur la crainte que les biens culturels massivement promus 
ne soient plus des œuvres créés par le talent d'un artiste qui ne cherche rien d'autre que la 
création de l'art pour l'art, mais des produits industriels créés avec des « recettes » et un 
budget, ne nécessitant aucune forme de talent ni même l'intervention d'un « artiste ». Pour les 
lycéens qui manifestent une croyance en « l'idéologie charismatique » (BOURDIEU, 1977)
1
, 
la découverte de l'existence des biens culturels par la seule promotion rend difficile à 
envisager qu'il s'agit encore de biens culturels qu'on peut consommer pour son plaisir 
d'auditeur ou de spectateur.  
 
 
                                                 
1
 Qu'on peut définir comme « la naturalisation d'une compétence socialement produite » (MORINIERE, 2007, 
p.75) et « qui est au principe même de la croyance dans la valeur de l'œuvre d'art, donc du fonctionnement même 
du champ de production et de circulation des biens culturels » (BOURDIEU, 1977, p.5) 
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La prescription marchande, à travers un travail promotionnel intensif, favorise donc chez tous 
les consommateurs l'émergence de catégories et de jugements a priori sur les œuvres précises 
qui sont découvertes de cette manière. Les lycéens les moins dotés en capital culturel 
(notamment parce qu'ils viennent de milieux les moins diplômés) utilisent ordinairement la 
publicité pour découvrir des films et des musiques qui peuvent leur plaire. Ils ne réagissent 
pas mécaniquement à l'extrême visibilité de ces biens culturels par un a priori positif : le fait 
qu'un bien culturel bénéficie d'une telle promotion signale pour eux une garantie de 
popularité, de contemporanéité et représente un indice sur les moyens financiers importants 
dont a bénéficié le bien culturel. Plus les lycéens sont dotés en capital culturel, et plus ils ont 
tendance au contraire à essayer d'éviter les présentations promotionnelles. Quand la visibilité 
de certains films et certaines musiques les rend inévitables, le fait de les découvrir à travers la 
prescription marchande pousse ces lycéens à percevoir les biens culturels à travers des 
catégories « économiques » qui les vident de leur dimension esthétique, et les rendent 
inenvisageables. Cela étant, tous manifestent à différents degrés une ambivalence consistant à 
se montrer lucide sur l'illégitimité des annonceurs en tant que prescripteurs et sur le plaisir (ou 
la « normalité ») consistant à se laisser séduire par les discours promotionnels. On retrouve en 
cela la diffusion relativement généralisée d'une croyance en l'excellence artistique comme 
échelle la plus légitime « dans l'absolu » pour mesurer la qualité, et d'autres croyances 
concurrentes, liées par exemples au fait de se percevoir comme étant un adolescent.  
 
La promotion n'existe cependant pas seulement sous une forme intensive qui se donne pour 
but de toucher avec un même bien culturel tous les consommateurs possibles. Il faut donc 
aussi étudier la manière dont sont reçus et utilisés les supports promotionnels qui servent à 
présenter tous types d'œuvres ou d'artistes.   
 
 
 
II. CATÉGORISER ET JUGER À PARTIR DE SUPPORTS PROMOTIONNELS : 
L’EXEMPLE DES AFFICHES DE CINÉMA ET DES BANDE-ANNONCES  
 
 
Qu'ils soient parmi les plus « gros joueurs » du marché étendu, ou au contraire, parmi les plus 
« petits joueurs » du marché restreint, les distributeurs proposent tous des éléments textuels, 
iconographiques ou audiovisuels censés présenter, et si possible rendre désirable les œuvres 
qu’ils distribuent. Ces intermédiaires n'ont pas nécessairement les moyens (ni la volonté) 
d'utiliser ces éléments de présentation dans des campagnes de promotion intensives qui 
cherchent à toucher le « grand public », mais ils les mettent pourtant à disposition des 
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consommateurs pour que ceux-ci puissent prendre connaissance de l'existence de l'œuvre ou 
de l'artiste et puissent le plus facilement possible les catégoriser et éventuellement les juger a 
priori. 
A travers l'analyse de la manière dont les lycéens se servent des affiches et des bandes-
annonces pour catégoriser et juger a priori les films, je vais m'attacher à montrer ici que même 
s'il s'agit toujours de comprendre la réception d'un travail de promotion des œuvres réalisé par 
ceux qui ont un intérêt économique à leur succès, ce n'est pas comparable avec la manière 
dont ils interprètent la promotion intensive. Ce travail d'analyse est aussi l'occasion de fournir 
des résultats sur un domaine rarement visité par la sociologie : comprendre comment les 
rapports à la culture intériorisés par les différents lycéens guident leur « décodage » des 
éléments promotionnels.   
 
2.1. L'af f iche : les rappor ts à la culture derrière le feeling  
 
Tous les films composant l'univers des possibles sont donc associés à une affiche. Celle-ci 
représente une manière pour les distributeurs de « coder », à travers le choix de chartes 
graphiques, d'illustrations, etc., les informations censées aider les spectateurs à catégoriser 
facilement le film dans le « bon » genre, et censées séduire le public visé. Le décodage de 
l'affiche est donc l'opération par laquelle les spectateurs catégorisent a priori le film grâce à 
l'image. J'analyserai ici la manière dont ce décodage est l'illustration parfaite du sens pratique 
que j'ai défini à travers le terme de feeling, et comment la manière dont il s'opère dépend très 
étroitement des rapports au cinéma intériorisés par les différents lycéens.  
 
2.1.1. Faire di re aux enquêtés une évidence passée sous si lence : le fee l ing donné 
par une af f iche 
 
La navigation sur un site comme AlloCiné durant les entretiens permettait d'observer à de 
nombreuses reprises les manières de se servir d'une affiche pour catégoriser un film a priori. 
L'impression donnée par l'affiche sur AlloCiné est importante dans la mesure où le résumé ou 
la bande-annonce ne sont souvent disponibles que si l'on accède à la fiche du film (ce qui 
réclame déjà d'une certaine manière la volonté d'en savoir plus). C'est précisément ce qu'on 
observe dans les entretiens durant lesquels des adolescents découvrent l'existence de films sur 
la plateforme. Quand ces manières de naviguer sur la plateforme et d'y découvrir des films 
sont adoptées spontanément devant l'enquêteur, les lycéens évoquent ce rôle de l'affiche 
rapidement et sur le ton de l'évidence, et je dois souvent leur demander d'expliciter des 
manières de s'orienter qui s'apparentent à des choix « au feeling », qui ne s'expliquent pas.  
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« Je descends un peu c’est marqué “à ne pas manquer”, en dessous juste en dessous il y a “bandes-
annonces”, et là en première page il y a Votre Majesté. Donc là moi je clique dessus pour voir ce 
que c’est, malheureusement c’est en VO, donc je vais quand même regarder. [Alors pourquoi tu 
avais cliqué sur Votre Majesté, tu en avais déjà entendu parlé ou pas du tout?] Euh non, non 
franchement pas du tout... [Et là tu as cliqué parce que c’était la première affiche ou parce que elle 
t’a donné envie celle-là en particulier ?] Non parce que elle m’a donné envie de regarder et là je 
suis en train de regarder la vidéo et je trouve ça pas mal. (…) [Donc là par exemple tu en avais 
jamais entendu parlé, l’affiche avait l’air d’être pas mal tu as cliqué sur la bande-annonce?] 
Exactement. Là je me suis exclusivement basé sur l’affiche. » (Jason) 
 
L'entretien avec Jason se déroule en visio-conférence sur Skype. Il est donc obligé de me 
décrire tout ce qu'il fait une fois sur AlloCiné, puisque je ne vois pas son écran. On peut tirer 
parti des données récoltées dans cette configuration particulière (imposée au départ 
simplement par l'impossibilité de se rencontrer physiquement) : en devant verbaliser ce qu'il 
est en train de faire, Jason doit aussi faire l'opération de choisir ce qui lui semble important ou 
nécessaire pour me faire comprendre sa navigation. Le fait de ne pas verbaliser le lien entre 
« voir l'affiche de Votre Majesté » et « cliquer dessus » (alors que, bien sûr, le lycéen ne clique 
pas sur toutes les affiches qu'il peut voir sur la page d'accueil) traduit cette forme d'évidence 
du choix au « feeling ». On voit ainsi comment peuvent disparaître du récit des enquêtés la 
multitude des savoir-faire qui résultent pourtant d'apprentissages et sont nécessaires à leurs 
manières d'agir, de penser ou de sentir (LAHIRE, 2005, notamment le chapitre 7).  
 
La seconde phase de la navigation, dirigée par l'enquêteur, permet donc de faire apparaître 
plus de données sur les manières de juger a priori à partir d'une affiche. En amenant, comme 
dans une situation de laboratoire, les lycéens à s'attarder sur les films présentés, en leur 
demandant de commenter et juger a priori des films qui seraient peut être restés invisibles 
pour eux ordinairement, on mesure mieux le rôle du visuel (associé au titre) comme première 
prise permettant de catégoriser même grossièrement le film et donc soit de choisir à partir de 
la multitude un film sur lequel on veut en savoir plus, soit, cas le plus courant, d'écarter ceux 
que l'on a pas envie de voir parce que leur visuel ne fournit aucun indice positif sur le film.  
 
« [Là, dans “films toujours à l'affiche”, y'a Tournée. Tu connais ?] Non, pas du tout ! Ça m'dit rien 
! [T'aurais regardé à ton avis, comme tu me disais que tu regardais des fois dans cette rubrique ?]  
(tout de suite) Vu l'affiche, euh, ça m'intéresse pas ! [Comment elle est l'affiche ?] Bah en fait, euh, 
y'a pas d'trucs intéressants, accrochants, euh...'fin j'veux dire euh...on voit à peine c'qui y a, en 
quelques sortes...[Comment ça pourrait être avec c'que tu vois de l'affiche, là ?] Ennuyeux (tout de 
suite) ! (rire) » (Anne,  Term STTG, parents hôteliers, CAP).  
 
« (Durant le jeu de la programmation réelle, Maëlle voit l'affiche du film Source Code et réagit 
très vite). Non celui là il me donne pas envie. [Qu’est-ce qui ne donne pas envie?] L’affiche. [T’as 
l’impression que ça va être quoi comme film?] Oh je sais pas...des sauveurs du futur (rire) [Genre 
un peu science fiction ?] Bah oui, science fiction. Mais...un peu bidon. 'Fin non, pas forcément 
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mais ça va pas trop m’intéresser. 'Fin, ça peut être bien mais c’est pas trop mon truc. Déjà les 
sciences-fiction c’est pas trop mon truc. (Elle voit l'affiche du film Ma Part du Gâteau et réagit 
vivement) Ouais ça, ça m'donne envie ! (enthousiaste) bah, déjà, l’affiche elle fait vieux film !  
[T’en avais entendu parlé ou pas du tout?] Non pas du tout (elle rit) » (Maëlle).  
 
Dans les deux cas (l'affiche comme prise ou comme repoussoir), on voit dans les entretiens 
que l'avis a priori se base sur un « décodage » de l'affiche très rapide et parfois très précis. En 
constatant l'absence singulière de travaux portant sur l'utilisation de ces repères fournis par les 
distributeurs des films, j'ai voulu comprendre comment les différents adolescents opéraient ce 
décodage des affiches et ce que celui-ci leur permettait de penser à propos des films. 
 
2.1.2. Ce que « décoder une aff iche » veut dire : monter en général i té à par t ir 
d'une image singul ière  
 
Pour « décoder » une affiche, il s'agit de transformer des repères graphiques, des « styles », 
des visages, des typographies en mots qui servent à catégoriser les films a priori en se basant 
(le plus souvent inconsciemment) sur ses expériences passées de spectateurs de films et 
d'affiches. Les rapports au cinéma intériorisés au cours de ces expériences passées sont les 
outils qui permettent d'effectuer cette opération de décodage et qui expliquent l'utilisation de 
certains termes plutôt que d'autres pour décoder certaines affiches :   
 
« (je demande à Léo de regarder sur AlloCiné les films de la rubriques “Bande-Annonce”, rubrique 
qu'il ne regarde jamais ordinairement) Bon à la limite, peut être celui là (Et Soudain, Tout le Monde 
Me Manque) parce que...Oui, c'est l'genre de film euh...L'affiche me plaît bien ! Et le titre aussi ! 
Bah ça fait un peu penser aux films style euh...Little Miss Sunshine ou ces films un p'tit peu, 
comment dire...underground, ou...ces films américains qui sont...pas forcément des gros 
budgets, bah comme euh (rire) le film de là haut
1
 (rire), mais qui sont souvent sympa euh, des 
road movies des trucs comme ça, qui sont euh...Ou sinon remarque j'aurais peut être cliqué sur 
celui là (Tree Of Life), l'affiche est sympa ». (Léo) 
 
Cet extrait d'entretien est instructif à plusieurs niveaux. Pour verbaliser ses impressions dans 
le cadre de la discussion, Léo fait l'effort, uniquement à partir d'une image fixe, de passer du 
registre du feeling lié à une affiche singulière (« l'affiche me plaît bien ») à des registres qui se 
veulent basés sur des catégories beaucoup plus objectivées et généralisables.  
 
                                                 
1
 Il parle du film Suker Punch, dont la publicité occupe tout le fond de l'écran. Pour rappel, Léo avait réagit très 
vivement à l'apparition de la publicité de ce film montrant des filles légèrement vêtues en position de combat, en 
m'expliquant que sauf éventuellement pour rire entre copains, il ne verrait jamais « ce genre de film », qu'il 
imaginait pour « mecs » et pour « jeunes ». Pour voir l’affiche, cf. Annexes.  
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Pour cela, il utilise le visuel pour ranger le film dans un genre cinématographique « officiel », 
c'est à dire utilisé dans l'histoire de l'art pour décrire une partie de la production (road movie). 
Mais aussi pour le classer dans la production indépendante. On peut faire la supposition que 
le fond jaune de l'affiche, couleur qui semble régulièrement utilisée dans les affiches de films 
indépendants américains
1
, lui permet inconsciemment de faire ce décodage en lui remémorant 
de associations passées (Little Miss Sunshine a également une affiche au fond jaune). Enfin, le 
terme underground souligne la vision a priori du faible volume de diffusion et de succès 
populaire que peut obtenir ce type de films. Le fait que chacun de ces éléments soit présenté 
par Léo comme des indices positifs donnant envie de cliquer sur l'affiche pour en savoir plus 
indique bien que l'adolescent croit en l'excellence artistique, trouve logique de replacer une 
œuvre dans un courant esthétique de l'histoire de l'art (et ait appris les termes exacts 
permettant de le faire), et voit avec bienveillance les œuvres qui ne trouvent qu'un public 
restreint. Autant de rapports au cinéma qui, on l'a vu, caractérisent les lycéens les plus dotés 
en capital culturel.  
A l'inverse, d'autres lycéens aux appréhensions plus éthico-pratiques du cinéma utilisent en 
priorité les affiches pour imaginer les fonctions principales du film (faire rire, faire peur, etc.) 
et les grands traits de son histoire singulière. Une « bonne » affiche, de ce point de vue, est 
une affiche qui « annonce la couleur » et décline clairement le programme du film :  
 
« Le Transporteur, avec l'affiche, on voit direct la voiture donc on comprend que c’est quelqu’un 
qui conduit, on voit la voiture, c'que c’est comme voiture, donc on comprend qu’il y a de la vitesse, 
euh, on voit les...Ouais, c'qu’on peut appeler les méchants, quoi, donc on peut comprendre qu’il y a 
une histoire aussi…Les bons et les mauvais. Donc ouais, ça explique bien le film. » (Stéphane,  2de 
Bac Pro, mère sans emploi, bac, père ouvrier, sans diplôme)  
 
On peut noter que, pour des lycéens comme Stéphane, ce constat est également valable pour 
le titre du film. Les titres qui ne « disent rien » ou dont on arrive pas à percevoir a posteriori 
le lien avec l'intrigue précise du film sont souvent présentés en entretien comme de mauvais 
titres (« Moi j’aime bien les titres...qu’y z'ont un rapport avec le film. Parce que des fois, y’ a 
des titres...y z'ont pas d'rapport, ou qu'à la fin ! Et là (il parle d'un film qu'il a vu peu de temps 
avant l'entretien) le rapport, c’était pendant tout l’film, c'était bien ! » (Juan, Bac Pro, mère 
femme de ménage, père maçon)).  
  
Si les réactions des différents lycéens devant les mêmes affiches ont ainsi des chances d'être 
dissemblables voire opposées, la majorité d'entre eux estiment qu'ils peuvent catégoriser a 
priori un film grâce à son affiche. Le questionnaire destiné aux lycéens amiénois prévoyait 
ainsi une section durant laquelle cinq affiches de films étaient montrées aux adolescents (cf. 
Annexes).  
                                                 
1
 Voire à ce propos les analyses thématiques d'affiches réalisées par Christophe Courtois  : http://goo.gl/e0r8SQ 
(consulté le 21 mars 2014).  
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Il était demandé à ces derniers de ranger chaque film dans la catégorie qui leur semblait la 
plus adaptée (en réponse ouverte), puis de préciser s'ils auraient envie de voir ce film, à partir 
de l'affiche
1
. Pour les deux questions, les répondants qui estimaient ne pas pouvoir classer ou 
juger le film a priori pouvaient choisir de ne pas se prononcer (réponse « dit ne pas savoir »). 
Au maximum, 7% ont pris cette option quand il s'agissait de classer les films, jusqu'à 16% 
quand il fallait préciser si l'affiche donnait envie ou non de voir le film
2
.  
L'intérêt premier de ce jeu de classement d'affiches était de voir si les lycéens étaient capables 
d'utiliser les affiches pour classer les films à travers les mêmes catégories que celles utilisées 
par AlloCiné sur les fiches de chaque film proposé
3
. Si l'on fait l'hypothèse que les individus 
se servent des affiches comme porteuses d'indices pour s'orienter dans l'offre et essayer de 
trouver des films qui sont censés correspondre à l'idée qu'ils se font de leurs goûts, il est 
intéressant de se demander si ces individus décodent les affiches de la même manière qu'elles 
ont été codées.  
Pour catégoriser les films présentés, plus de la moitié des répondants ont utilisé des termes qui 
correspondent à ceux qu'on peut trouver sur AlloCiné, y compris pour des films extrêmement 
peu diffusés (il s'agit des « genres correspondants » dans le tableau 5). J’ai ensuite distingué 
les « genres non correspondants », qui regroupent les répondants qui utilisent des catégories 
« officielles » (celles utilisées par les enquêtes statistiques comme celle du Ministère de la 
Culture, par exemple, ou sur les sites comme AlloCiné pour catégoriser les films) mais qui ont 
choisi des catégories qui ne correspondent pas à celles utilisées pour classer le film sur 
AlloCiné. Enfin, les « genres personnels » sont des catégorisations qui n'utilisent pas les 
termes officiels et qui passent donc par des termes indigènes, qui peuvent être proches des 
genre adaptés (« film à l'eau de rose » pour les comédies sentimentales, par exemple) mais 
peuvent aussi désigner un film par son public (« film de filles ») ou par sa qualité présumée 
(« film nul », « film ennuyeux »...).  
 
 
 
  
                                                 
1
 Aucune question malheureusement ne permettait de savoir si les répondants avaient déjà vu ou non le film dont 
l'affiche leur était présentée. Les propositions mêlent des films relativement populaires et récents (comme Burn 
After Reading) à des films plus anciens que les adolescents ont peu de chance d'avoir vus (comme Une Bouteille 
à la Mer) et des films tout à fait confidentiels (comme Belle Epine). Les résultats n'indiquent pourtant pas une 
plus grande facilité à classer les films les plus populaires et que certains répondants ont peut être vu.  
2
 On pourrait sans doute rajouter à ces « dit ne pas savoir » une partie des non-réponses, assez nombreuses. Mais 
il est impossible de faire la distinction entre les élèves qui n'ont pas répondu parce qu'ils estimaient ne pas 
pouvoir se servir de l'affiche comme on leur demandait de ceux qui n'ont pas eu envie de répondre ni de ceux qui 
se sont désintéressés du questionnaire (le jeu de classement des affiches était la toute dernière section du 
questionnaire) voire même de ceux qui n'ont pas eu le temps d'y répondre (la passation devant se faire dans un 
temps limité par le contexte de classe). J'ai donc choisi de ne regarder que ceux qui répondaient explicitement ne 
pas s'exprimer sur les questions posées.  
3
 Je fais l'hypothèse que les genres de films, comme le reste de la fiche technique de film proposée par AlloCiné, 
sont donnés par les distributeurs des films au site internet pour faciliter la présentation de ceux-ci sur le site.  
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Tableau 5 : Les manières de catégoriser un film à partir de son affiche, selon l’origine sociale, sur 100 personnes de chaque groupe.  
 
ENSEMBLE 
(559) 
Niveau Sup.  
(100) 
Niveau Moy. 
(225) 
Niveau Pop. 
(234) 
AFFICHE 1 : Une Bouteille à la Mer (1998)     
Non réponse 13 6 8 22 
Genre correspondant* (comédie romantique / sentimentale) 61 70 63 51 
Genre non correspondant** 16 15 18 15 
Genre personnel*** 8 8 9 9 
Dit ne pas savoir 2 1 2 3 
AFFICHE 2 : Kick Ass     
Non réponse 15 7 10 24 
Genre correspondant (action / drame) 44 51 49 40 
Genre non correspondant 32 36 37 27 
Genre personnel 5 5 7 4 
Dit ne pas savoir 4 1 7 6 
AFFICHE 3 : Burn After Reading     
Non réponse 19 11 12 29 
Genre correspondant (comédie) 44 54 48 32 
Genre non correspondant 29 29 29 28 
Genre personnel 4 3 3 4 
Dit ne pas savoir 5 3 7 7 
AFFICHE 4 : Sunshine     
Non réponse 16 9 10 26 
Genre correspondant (science-fiction, Thriller) 44 54 45 35 
Genre non correspondant 30 29 36 29 
Genre personnel 5 5 4 6 
Dit ne pas savoir 4 2 5 5 
AFFICHE 5 : Belle Epine     
Non réponse 26 17 26 35 
Genre correspondant (drame – film d'auteur) 40 53 41 28 
Genre non-correspondant 20 20 21 19 
Genre personnel 7 5 2 9 
Dit ne pas savoir 7 4 9 9 
Source : Enquête Amiens, 2011 
* : Le genre proposé par le répondant est le même que celui indiqué par AlloCiné 
** : La réponse proposée est un genre cinématographique, mais qui ne correspond pas à celui indiqué par AlloCiné 
*** : La réponse proposée est une catégorisation indigène ou un jugement de valeur.  
Clé de lecture : Après avoir vu l’affiche du film Une Bouteille A La Mer, 51% des lycéens de niveau populaire ont catégorisé le film en utilisant soit les 
termes « comédie romantique » soit « comédie sentimentale ».  
Chapitre 5 – Le rôle des intermédiaires du marché à travers une analyse de réception 
 
 
317 
 
En prenant en compte le nombre global important de non-réponses
1
, le premier constat est une 
plutôt bonne capacité d'ensemble à reconnaître le « genre adapté » pour l'ensemble des 
enquêtés. Il apparaît également très clairement que plus on monte l'échelle sociale et plus on a 
des chances de rencontrer des adolescents qui classent le film tel qu'il est classé sur AlloCiné. 
On peut interpréter ce résultat comme une compétence accrue des adolescents venant de 
milieux plus diplômés à décoder les affiches en mode dominant (HALL, 1994), c'est à dire en 
suivant consciemment ou inconsciemment les codes selon lesquels elles ont été construites, 
mais aussi comme une habitude plus installée à manipuler les catégories officielles du cinéma. 
L'alliance possible de ces deux compétences leur permet en tout cas de replacer plus 
facilement une affiche singulière dans une perspective générale et dans ce qu'on peut appeler 
une carrière de spectateur : les consommations passées, plus souvent ordonnées dans des 
catégories génériques peuvent être remobilisées pour décoder une affiche dans le présent et 
anticiper précisément et de manière relativement réflexive la qualité du film. 
 
Parvenir à rattacher l'affiche à un genre ou à une catégorie qui fait sens pour soi ne garantit 
pas pour autant que celle-ci représente une prise suffisante pour rendre le film désirable ni 
même pour vouloir en savoir plus. En demandant aux jeunes amiénois s'ils auraient envie de 
visionner ou non les films présentés uniquement via les affiches, on constate que seuls deux 
films (sur cinq) seraient choisis, et ce seulement par une toute petite majorité de répondants. 
Ces films sont classés sur AlloCiné respectivement en « Action/Drame » (Kick Ass) et 
« Comédie » (Burn After Reading), soit des genres particulièrement appréciés par les 
lycéens2. À l'inverse, le représentant des films d'auteur dans la sélection d'affiche (Belle 
Epine), genre qui rebute plutôt les adolescents3, ne donne envie d'être vu qu'à 17% des 
répondants. Parmi ceux-là, on trouve plutôt des filles et les enfants de classes populaires sont 
particulièrement absents, conformément à ce qu'on connaît des publics de ce genre de films 
(DONNAT, 2009)
4
. On retrouve également d'autres préférences marquées par le sexe des 
                                                 
1
 Chiffre particulièrement élevé chez les répondants issus des classes populaires. Il est impossible de savoir 
toutefois si ces répondants se sont sentis incapables de répondre, s'ils ont été gênés par l'aspect scolaire des 
questions (anticipant le fait qu'il existe une bonne réponse et qu'ils peuvent donc se tromper), s'ils n'ont pas eu le 
temps de répondre ou si le jeu de classement ne les a pas intéressés.  
2
 Pour ces résultats, on se base sur Donnat (2009) mais aussi sur les résultats du questionnaire destiné aux 
lycéens amiénois. A noter que parmi ces derniers, le genre « Comédie » recrute des adolescents de tous les 
milieux sociaux et de tous les sexes, alors que le genre « Action » est un genre tendanciellement plus goûté par 
les enfants de milieu populaire et surtout par les garçons.  
3
 Le dégoût pour les films d'auteur est en effet maximum durant l'adolescence et tend à se réduire au fur et à 
mesure de l'avancée en âge (DONNAT, 2009). Dans la liste des genres cinématographiques qui leur était 
proposé, 10% des lycéens amiénois ont dit détester les films d'auteurs. Cependant, d'autres genres moins 
légitimes mais dont les publics sont clairement situés à l'intérieur de la classe d'âge (filles ou garçons, classes 
populaires) sont l'objet d'enjeux plus importants en terme de positionnement et donc connaissent des dégoûts 
plus marqués. C'est notamment le cas des comédies sentimentales (20%, le dégoût étant surtout porté par les 
garçons, qui sont 27% à affirmer leur dégoût pour ce genre) ou des films d'horreur (détestés par 17% des 
répondants, mais désignés par 22% des filles et seulement 11% des enfants de classes populaires).  
4
 Parmi les lycéens amiénois, seuls 3% désignent les films d'auteurs comme leur genre cinématographique 
préféré. Ils sont 2% parmi les enfants de milieu populaire (6% parmi les enfants des milieux favorisés) ainsi que 
chez les garçons (4% chez les filles).  
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répondants. L'affiche de Une Bouteille à La Mer donne ainsi plus particulièrement envie aux 
filles de le regarder, en concordance avec le goût nettement féminin pour les comédies 
sentimentales
1
, alors que ce sont surtout des garçons qui auraient envie de voir Sunshine 
(classé science-fiction, genre clairement masculin
2
). Les lycéens peuvent donc s'appuyer sur 
leurs compétences cinématographiques pour décoder les affiches et apparier assez 
efficacement l'offre à ce qu'ils estiment être leurs goûts. Même avec relativement peu 
d'informations, ils évitent ainsi le plus souvent les « erreurs » et parviennent à rester dans des 
registres dont ils sont déjà familiers
3
.  
 
2.1.3. Le poids de l 'af f i che quand on ne peut pas recourir aux prescript ions 
ordinai res 
 
Le rôle de l'affiche est en réalité particulièrement prépondérant quand les lycéens n'ont pas 
déjà entendu parler des films par ailleurs (par d'autres prescripteurs, par d'autres éléments 
d'une campagne de promotion...). Ainsi quand les lycéens amiénois doivent choisir un film 
une fois devant la salle de cinéma et que ce choix n'est pas déjà définitivement validé avant la 
sortie (ce qui est en réalité le cas le plus courant) les éléments les plus utiles pour faire le tri 
dans l'univers des possibles et prendre une décision sont le résumé (60%) et l'affiche (54%).  
 
Les possibilités de catégorisations à partir l'affiche dans une situation qui prive les lycées 
d'une partie de leurs prescriptions ordinaires (et de la bande annonce comme outil de 
vérification) apparaissent particulièrement bien lors du jeu de programmation fictive
4
. 
Presque tous les lycéens qui ont participé à ce dispositif d'enquête s'appuient très largement et 
prioritairement sur le visuel du film, tel qu'il apparaît sur AlloCiné. Ce visuel, associé parfois 
au titre, leur permet de faire un premier tri très rapide (moins d'une minute, parfois à peine 
quelques secondes, alors qu'ils doivent consulter un document de deux pages), souvent radical 
et définitif.  
                                                 
1
 38% des répondantes amiénoises classent le genre « comédie sentimentale » comme genre « préféré » ou 
« particulièrement aimé », contre 8% des garçons.  
2
 35% des garçons amiénois classent le genre « science-fiction » comme genre « préféré » ou « particulièrement 
aimé », contre 18% des filles.  
3
 Les situations artificielles qui obligent les lycéens à juger des films sans l'aide d'autres prescriptions favorisent 
cependant quelques « erreurs » de décodage qui poussent certains enquêtés à s'intéresser à des films qui seraient 
vraisemblablement restés totalement invisibles et/ou inenvisageables pour eux dans une pratique ordinaire. On 
peut à nouveau se référer aux résultats de l'enquête de Salganik et al. (2006), dans laquelle les chansons ont plus 
ou moins les mêmes chances de succès si on empêche les auditeurs de savoir par avance lesquelles sont les plus 
populaires.  
4
 Pour rappel, le dispositif consiste à demander à des lycéens réunis en groupes choisis de se mettre dans une 
situation où ils envisagent d'aller au cinéma et se retrouve face à la programmation d'une salle fictive qui passe 6 
vrais films. Ils disposent des informations telles qu'elles apparaissent sur le site AlloCiné (noms des artistes, 
résumé, notes du public et de la presse, affiche, genre, durée, nationalité). La place fictive est à 5 euros et ils ont 
la possibilité de décider qu'aucun film ne vaut la dépense de cette somme.  
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Ils peuvent à partir de ce premier tri choisir les résumés qui valent la peine d'être lus, et qui 
vont jouer le rôle habituel de la bande-annonce en aidant à fixer définitivement le choix. Dans 
plusieurs groupes (notamment ceux composés de lycéens issus des classes populaires, mais 
pas uniquement), même le résumé est superflu et l'affiche seule est mise en avant comme 
élément permettant de choisir un film, ou au contraire pour penser qu'aucun ne vaudra les 
cinq euros que coûte la place (« [Donc vous avez pas trouvé un film qui vous plaisait ?] 
Groupe :Non ! Fille1 : Bah y'a pas d'action...Groupe : Ouais ! Fille2 : Ils ont l'air PLATS les 
films (avec un fort accent picard) [Qu'est ce qui te fait penser ça ?] F2 : Euh....vu les 
affiches... F1 : C'est pas attirant ! », Classe BEP Amiens, recrutement populaire). Certains 
enquêtés proposent même des jugements sur le film en lui même, sans l'avoir vu ni savoir de 
quoi il s'agit, en s'appuyant uniquement sur l'affiche. Ainsi des filles d'une classe 
professionnelle à Amiens estiment que Un Prophète (dont elles ne connaissent pas l'existence 
avant le jeu) « traîne en longueur », qu'il y a « plein de flash back » que « l'histoire a du mal à 
avancer », que « c'est chiant » en se basant « par rapport à ...l'affiche qui est super sombre ! » 
et aux connotations religieuses du titre.  
 
Aussi, le jeu de la programmation fictive était l’occasion de mesurer  l’intérêt relatif accordé à 
des indices favorisant le feeling et l’accroche (comme l’affiche) ou, au contraire, à des indices 
permettant d’objectiver les œuvres (le nom des artistes responsables, le genre, la nationalité, 
etc.). Les résultats issus du questionnaire amiénois ont permis de voir que selon leur origine 
sociale, les adolescents tendent à ne pas prêter le même degré d'attention au nom des acteurs 
qui jouent dans les films qu'ils voient. Plus les lycéens viennent d'un milieu diplômé et plus il 
est courant qu'ils accordent de l'importance à cette information dans leur pratique de 
spectateur (presque 70% des lycéens amiénois des milieux supérieurs disent regarder 
« toujours » ou « souvent » qui sont les acteurs qui jouent dans un film avant de le voir, contre 
42% des lycéens de milieux populaires). La prise en compte du nom du réalisateur, si elle est 
chez toutes les catégories de répondants plus rare que celle du nom des acteurs, est également 
bien plus courante chez les lycéens de milieux supérieurs (environ un quart d’entre eux disent 
ne jamais regarder cette information avant de voir un film, contre plus de la moitié de leurs 
camarade d’origine populaire)1. Dans le cadre du jeu de la programmation fictive, l'hypothèse 
était donc que, privés d'une partie de leurs « prescripteurs » ordinaires, les adolescents les 
moins pourvus en capital culturel et qui ont le plus de chance de développer un rapport 
exclusivement éthico-pratique au cinéma allaient plus que les autres se baser exclusivement 
sur le visuel et le décodage de celui-ci à l'aide de leur feeling.  
De fait, pour la plupart des lycéens qui participent au protocole, et notamment pour les 
enquêtés des classes populaires, les affiches, les titres, éventuellement les quelques mots du 
résumé donnent immédiatement un feeling qui permet de plus ou moins « accrocher » à une 
                                                 
1
 Pour des résultats plus détaillés, cf. Annexes.  
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œuvre singulière. Ces indices tendent clairement à écraser les autres : même si le genre du 
film correspond aux goûts déclarés des enquêtés, même s'ils connaissent certains acteurs, il 
peut être difficile voire impossible de dépasser l'impression donnée par l'affiche. Par exemple, 
plusieurs groupes de lycéens rencontrés m'ayant parlé de leur goût pour Tim Burton et/ou 
Johnny Depp
1
 ne choisissent pourtant pas le film de la programmation qui réunit ces deux 
artistes (Ed Wood), rendus méfiants par un visuel en noir et blanc, qu'ils n'arrivent pas à 
décoder ou qui les rebute :  
 
« Magalie : Moi j'aime bien Tim Burton. Pauline : Ouais moi aussi ! [Et Johnny Depp ?] P: J'adore 
! (sourire) M : J'aime beaucoup aussi ouais ! [Mais ça suffit pas pour donner envie d'aller l'voir, 
celui là par exemple de film ?] P : Non euh…J'ai jamais entendu parler d'Ed Wood donc euh... M : 
Ouais moi c'est surtout la synopsis (sic). Sinon les acteurs euh...ont l'air bien et p'is l'affiche 
j'trouve qu'elle est un peu trop...Un peu trop simple en fait ! 'Fin ouais, elle est un peu trop bizarre ! 
(rire) Bah y'a tout qu'est en noir et blanc, sauf ça (un vêtement qui apparaît en rose vif sur l'affiche) 
qu'on sait même pas c'que c'est ! J'sais pas, j'arrive pas à voir, comme ça. » (1er ES, Magalie, mère 
directrice d'agence d'assurance, bac, et père ingénieur en BTP, diplômé du supérieur. Pauline, mère 
au foyer et père ingénieur informaticien, diplômés du supérieur.)  
 
« [Vous avez regardé le résumé pour chaque film ?] Yousra : Non, ça j'ai pas regardé le résumé (Ed 
Wood) [Pourquoi pas ?] Madjid : J'sais pas, l'affiche elle...me dit rien ! C'est un film à l'ancienne 
! Y : Ouais !  [Ça veut dire quoi ?] J'sais pas, ça s'voit que c'est ancien ! C'est euh (cherche la date 
dans les informations) 1994...Ouais, on dirait...J'sais pas. [Et donc l'affiche donne pas assez envie 
pour lire le résumé ?] Les deux : Non ! » (Madjid, 2de, père, technicien pour un site internet, mère 
sans emploi, niveau lycée. Yousra, 2de, père moniteur d'auto-école, bac, mère auxiliaire de vie, 
sans diplôme)  
 
Pour Madjid et Yousra, la catégorisation a priori issue du feeling lié à l'affiche (« film à 
l'ancienne », qui laisse penser que le film est pour les anciennes générations et donc pas pour 
eux qui se perçoivent comme de « vrais » adolescents) s'impose par rapport à d'autres 
catégorisations a priori possibles, basées sur des références objectives (« film de Tim 
Burton », « film avec Johnny Depp ») ou sur une construction générique (« biopic ») par 
exemple. Cette catégorisation générique est d’autant moins mobilisée que les termes indiquant 
le genre sur les fiches films d’AlloCiné sont souvent difficiles à interpréter :  
 
[White Material ?] Euh, j'connais pas. Et j'irais pas l'voir. [Pourquoi ?] Parce que y'a....j'ai pas 
accroché. (lit la fiche du film) “Comédie dramatique” en plus ! [Ça, ça veut dire quoi pour toi ?] 
Ça veut dire qu'on va pleurer (puis, se reprenant tout de suite) Non ! (sur le ton « je plaisante ») 
...sss...c'est sentimental, j'pense. Sentimental euh...en plus, y'a l'mot comédie, donc ça...doit être le 
mélange des deux...de sentimental et de rigolo, j'pense. Ouais, voilà. » (Adrien, BEP Hôtellerie, 
mère vendeuse en boulangerie, Bac Pro).  
                                                 
1
 Parmi une liste de réalisateurs proposés aux lycéens amiénois, Tim Burton est parmi les plus connus et les plus 
appréciés : 22% des répondants disent ne pas le connaître, même de nom. 30% disent l'aimer assez pour aller 
voir ses films au cinéma sans hésiter. Johnny Depp est l'acteur qui a été le plus souvent cité comme acteur 
préféré (question ouverte), réunissant presque 10% des répondants.  
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La description qu'Adrien fait de la catégorie dans laquelle est rangé le film (« le mélange de 
sentimental et rigolo ») correspond parfaitement aux films qu'il dit aimer pendant le reste de 
l'entretien. Mais, en l'absence d'autres recommandations, l'affiche, le nom, et la première 
impression du film ont rendu sa consommation inenvisageable. 
Dans les groupes de lycéens scolarisés dans des filières générales et issus de milieux 
diplômés, les participants n'étaient jamais insensibles à l'affiche et au visuel et ils l'utilisaient 
massivement pour s'orienter dans l'offre proposée. Mais ils ont aussi plus souvent essayé de 
contrôler les impressions données par l'affiche et même par le résumé grâce à des 
informations censées être plus objectives (et donc pensées comme des informations « qui ne 
trompent pas »), comme le nom des artistes responsables de l’œuvre.  
On se rend bien compte de ce travail de vérification et de tentative de contrôle de son feeling 
grâce au jeu de la programmation fictive mené dans un groupe de quatre amies haut-
savoyardes. Après le jeu, je leur demande sur quoi elles se sont basées pour faire des choix 
dans la programmation
1
 :  
 
« Marjorie: L’affiche. Caroline: L’affiche. [L’affiche ?] Ouais (collectif) [C’est le plus important ?] 
Caroline: Euh, non ! Eva: Non pas le plus important, mais ça joue. Marjorie: Voilà. Léa : Ouais 
parce que à première vue je me serais dit “ah Kaboom il a l’air bien” mais en fait le, la bande-
annonce (elle veut parler du résumé)… Marjorie : Bah en fait l’affiche elle est colorée et tout, donc 
ça donne envie alors que les autres par exemple c’est plus... Léa : Ça a l’air joyeux ! Marjorie: 
Ouais voilà. [L’affiche d’Ed Wood elle donne moins envie que Kaboom ?] Léa: Ouais ! Eva : Elle 
est noire et blanc aussi... » (Léa, mère infirmière, père traducteur à l'ONU, études supérieures. 
Marjorie, mère chef de petite entreprise, bac, père technicien, pas de diplôme. Caroline, mère 
secrétaire, BEP, père cadre du privé, études supérieures. Eva, parents professeurs de SVT) 
 
Pourtant, au moment où elles débattent à partir de la programmation (moment qui précède 
l'extrait ci-dessus), après avoir été attirées en quelques secondes par Kaboom, les filles ont 
unanimement fixé leur choix sur Ed Wood ( « Marjorie : Oh bah moi je veux celui là parce 
que c’est un Tim Burton ! Caroline : Surtout qu'y a Johnny Depp, hein... Léa : C’est vrai ? Oh 
bah alors tout d'suite ! »). Si elles choisissent finalement le film qui a l'air pourtant moins 
attirant que l'autre, c'est parce qu'elles estiment que la présence d'artistes dont elles aiment le 
style est une information plus sûre que l'impression donnée par le visuel. C'est au moment où 
elles regardent ces informations sur la fiche technique du film que leur avis change et qu'elles 
se décident pour Ed Wood.  
Plusieurs enquêtés issus des classes supérieures se méfient ainsi de leurs propres impressions, 
basées sur des éléments qui n'ont rien d'objectif ou d’objectivables. Il s'agit, comme on l'a 
déjà évoqué, d'être lucide sur les tentatives de séduction potentiellement trompeuses 
                                                 
1
 Sachant, encore une fois, que je suis sorti de la pièce pendant leur délibération, mais que le dictaphone 
continuait à enregistrer.  
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d'intermédiaires qui ne sont pas considérés comme crédibles. Ainsi, durant un jeu qui 
consistait à commenter et noter le look et la beauté d'artistes (musiciens, acteurs, 
réalisateurs...) à partir de photos promotionnelles, une photo de la chanteuse Inna en maillot 
de bain devant un coucher de soleil fait apparaître cette forme de méfiance de soi dans le 
groupe d'Achille, malgré le second degré évident avec lequel les adolescents commentent la 
photo :  
 
« Robinson : (Sur le ton de l'humour) Moi je mets 9 parce qu'elle est pas toute nue. Camila : Moi je 
mets 1, parce qu'elle a des belles fesses. Félix : Moi je mets 9 pour le fond. Camila : Parce que c'est 
vulgaire !  Achille : Blague à part, la photo a aucun intérêt
1
. C : Encore une fois, c'est vulgaire. 
R : Ah non, mais oui ! (Sur un ton qui signifie qu'il n'était pas sérieux dans sa première réponse) ! F 
: La photo est HORRIBLE. Christian : Ouais c'est vulgaire, mais bon, moi ça m'excite quand 
même, j'suis un mec donc bon (fait une grimace). Ouais, j'mets 6. [Tu te dis “c'est quand même 
con que ça m'attire alors que c'est vulgaire” ?] Bah...Ouais, un peu, c'est une faiblesse. R : Bah 
non, on sait très bien que nous ne sommes que des hommes (sur un ton qui se veut drôle) ! [C'est 
une faiblesse ?] Christian : Bah oui c'est une faiblesse ! C'est à des fins de marketing donc euh, 
oui, c'est une faiblesse ! » 
 
Comme avec les affiches, il s'agit de ne pas se laisser séduire pour de mauvaises raisons 
(parce qu'on est un garçon par exemple - comme on l'a vu, les enfants des classes supérieures 
tendent plus que les autres à ne pas vouloir se conformer aux stéréotypes de genre). Le 
recours à d'autres informations et d'autres prescripteurs agit alors comme un garde-fou contre 
soi-même, contre les « mauvais choix » fait sur la base d’impressions.  
 
Mais ces situations dans lesquels les adolescents doivent juger un film avec un nombre réduit 
d'informations et en dehors de toutes prescriptions sont en réalité assez rares en dehors des 
situations artificielles crées par les différentes méthodes d'enquête qui visent à isoler l'effet de 
certains indices et prescripteurs. Dans leurs pratiques cinématographiques ordinaires, en 
dehors d'autres prescripteurs qui peuvent avoir déjà fait un travail aidant à catégoriser et juger 
l'œuvre a priori, les lycéens peuvent notamment s'aider de la bande-annonce pour vérifier que 
leurs impressions sur le film sont justifiées.  
 
 
 
 
                                                 
1
 De tous les lycéens ayant participé au jeu de la notation des photos, Achille et ses amis sont les seuls à 
systématiquement juger la photo en elle-même, en tant qu'objet esthétique (et pas uniquement le sujet de la 
photo, c'est à dire l'artiste représenté). On peut d'autant plus voir ici une manifestation évidente de 
l'intériorisation de la disposition esthétique que les consignes que je donnais consistaient bien à noter et 
commenter l'artiste représenté. Le commentaire sur la photo se faisait donc presque comme si c'était « plus fort 
qu'eux ». J’ai constaté par ailleurs les mêmes choses à propos des affiches.  
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2.2. La bande-annonce : outi l de véri f ication et outi l de séduction.  
 
85% des amiénois qui utilisent la plateforme AlloCiné disent s'en servir pour consulter en 
priorité les bandes-annonces. 75% des lycéens rhônalpins regardent des bandes-annonces 
pour en savoir plus sur un film qui les intéresse. Ces mêmes rhônalpins sont 69% à dire que 
les bandes-annonces vues au cinéma font partie des principales choses qui donnent envie de 
voir les films concernés (c'est l'item le plus régulièrement choisi). Aucune variable socio-
démographique ne semble avoir d'effet notable sur ce constat, ce qui laisse penser que la 
bande-annonce est un outil incontournable dans la pratique cinématographique d'une grande 
majorité d'adolescents des années 2010. L'entrée dans l'ère numérique a permis de pouvoir 
visionner la bande-annonce de son choix, sans uniquement attendre d'y être exposé au cinéma 
ou à la télévision (ou sans y être exposé sans chercher à l'être). Le fait de vouloir s'exposer à 
un outil promotionnel en particulier, qui n'est pas une œuvre en elle-même1, apparaît comme 
un phénomène plutôt inédit dans les logiques de consommations culturelles. Comme tous les 
nouveaux outils de mise en visibilité nés de l'entrée dans l'ère numérique, cela accroit à la fois 
les chances de pouvoir s'exposer à l'existence d'œuvres issues d'un marché restreint qui 
n'avaient auparavant aucune chance d'être diffusées à la télévision ou de profiter des espaces 
publicitaires dans les salles de cinéma (EUZEBY, MARTINEZ, 2004), mais cela permet aussi 
aux plus gros acteurs économiques de gagner encore un peu plus de visibilité (voire par 
exemple le n°175 de la revue Réseaux). 
Si la bande-annonce est un outil mobilisé par tous les lycéens, quel que soit leur origine 
sociale ou leur sexe, c'est parce qu'à l'inverse de la promotion intensive, tous les films et tous 
les registres sont concernés et parce qu'on peut utiliser la bande-annonce non seulement 
comme outil de séduction (s'exposer aux bandes-annonces sans rien savoir du film pour voir 
si, grâce au jugement au feeling, si la bande-annonce « accroche ») mais aussi comme un outil 
de vérification d'une catégorisation et d'une qualité déjà supposée (via la présentation d'autres 
prescriptions ou d'autres indices).  
 
Qu'elle soit vue comme un outil de séduction ou un outil de vérification, on peut faire 
l'hypothèse que pour qu'une bande-annonce aide à construire un a priori positif sur un film, 
elle doit exposer en peu de temps les éléments qui font qu'un film est un « bon » film pour les 
différents adolescents
2
. Or, à ce sujet, suivant leur origine sociale et leur sexe, on a vu que les 
adolescents se distinguent très clairement (Chapitre 2). Par exemple, parmi les lycéens 
                                                 
1
 A l'inverse du single qui peut s'acheter en lui même, il n'existe pas de marché de la bande-annonce, et cette 
dernière comporte toujours, à l'image d'une publicité, l'annonce pour le produit censé séduire le consommateur 
(le nom du film, la date de sortie, etc.).  
2
 « La bande-annonce constitue une source d'information expérientielle. A ce titre, elle permet au spectateur de se 
faire une idée du film, de ce qu'il va pouvoir ressentir. Or, dans le domaine de la culture, mais aussi des loisirs et 
du sport, la notion de plaisir, les émotions, se trouvent au cœur de la satisfaction retirée de l'expérience vécue. 
(…) La bande-annonce doit créer des affects chez le public. » (EUZEBY, MARTINEZ, 2004, p. 46).  
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rhônalpins, 80% des garçons des milieux les moins diplômés estiment qu'il y a de l'action 
(entre autre) dans un « bon » film alors que moins du quart des filles de milieux diplômés sont 
de cet avis. On peut ainsi penser qu'une bande-annonce au montage nerveux qui présente des 
scènes d'action spectaculaires assurera aux garçons des milieux populaires que le film est un 
« bon » film qui est de plus bien « pour eux ». 
 
2.2.1. Rappor t s éthico -prat iques au cinéma : chercher dans la bande -annonce la 
promesse d'un f i lm eff i cace  
 
Le cas le plus couramment évoqué lors des entretiens consiste à considérer que la bande-
annonce doit faire la promesse de l'efficacité du film à remplir une fonction : impressionner, 
faire rire, émouvoir, choquer, etc. Les bandes-annonces, quand elles sont considérées comme 
réussies, peuvent ainsi être racontées pendant l'entretien avec la même excitation et la même 
passion qu'un film. Chez les enquêtés qui viennent des milieux populaires, la description de la 
bande-annonce et de ce qui fait son intérêt, comme d'autres enquêtes l'ont relevé à propos des 
manières de raconter sa journée ou ses lectures (LAHIRE, 1993, 2005), ne se structure pas 
autour de jugements généraux, de la reprise d'une trame globale (ni même chronologique, 
quand la bande annonce présente un déroulement ordonné) mais de la narration de scènes 
précises, dans un ordre aléatoire. Celles-ci, atomisées, semblent plutôt être racontées au fur et 
à mesure qu'elles reviennent en mémoire (« Le train y part des rails, t'as un  truc qui essaie de 
sortir du wagon (très excité), et là tu fais “ça y est, y a un alien...y va sortir, y va bouffer tout 
le monde”, non et en fait, tu l'vois pas. Tu vois plein d’explosions et, euh, y a un gars qui dit à 
un gosse “attention”, il est dans un lit d’hôpital, c’est un soldat j'crois, et tout ça, j'sais plus, il 
parle de quelque chose, et t’as...Ouais, tu vois pas. Enfin moi dans la bande annonce j’ai pas 
vu l’extra-terrestre (ton désespéré) », Marc). Ces scènes correspondent aux « bonnes » 
actions, aux « bons gags » de la bande-annonce
1
 et dont on peut penser qu'elles sont 
représentatives du film. Comme les noms des artistes ou même certains genres 
cinématographiques ne sont pas nécessairement des informations qui ont du sens pour une 
partie des adolescents des milieux populaires et/ou dont les pratiques sont clairement 
                                                 
1
 On peut en donner une autre illustration frappante pour le film l'Arnacoeur, qui apparaît lors d'un jeu de 
programmation réelle avec un enquêté haut-savoyard « Ah ! (sourire) Alors celui là, j'irais l'voir ! J'ai vu la 
bande-annonce...en plus y'a Vanessa Paradis. [Et tu l'aimes bien ?] Non ! Sans plus, mais dans c'film là, j'trouve 
qu'elle est très...convaincante. Et...c'est vraiment marrant, parce que...y'a un moment Romain Duris euh...c'est lui 
non ? ...j'crois qu'y joue super bien, et p'is y'a François l'Embrouille, aussi, j'crois...c'est un comique...y charme 
les filles, p'is après il les jette...c'est assez marrant ! [Et t'en sais autre chose ?] Lui, y va tomber amoureux d'elle 
aussi...et il est avec une fille qui a très très envie, et en fait, il appelle son frère et il arrive avec une casserolle 
derrière, et BOUM ! Il la tape (hilare) ! Et ça j'trouve ça marrant moi ! Ouais ! J'irais l'voir. » (Adrien). On voit 
que la confiance en la carrière des artistes compte moins que le « bon gag » décrit entièrement à l'enquêteur, et 
qui sert à penser que le film va remplir efficacement son rôle qui consiste à « faire rire ».  
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construites autour d'un rapport éthico-pratique, la bande-annonce a le mérite d'exposer des 
« échantillons » qui permettent de catégoriser les films (« qui fait rire », « où y'a d'la baston », 
etc.) et de se laisser séduire ou non. Cela apparaît le plus clairement quand je regarde avec 
certains enquêtés des bandes-annonces qu'ils peuvent commenter pendant le visionnage. C'est 
le cas avec Stéphanie quand, dans le cadre du jeu de la programmation réelle, elle regarde la 
bande-annonce de L'Agence Tout Risque, un film dont elle ne connait rien (elle ne sait pas que 
le film est tiré d'une série) :  
 
« Ça a l'air rigolo ! Au début...j'sais pas, ça avait l'air d'être un film...plus sérieux, j'sais pas. 
Ouais, là (je suis revenu au début de la bande annonce, une fois celle ci terminée), dans un 
cimetière c'est un peu bizarre. [Là, ça t'aurait donné envie, si t'avais vu juste ça ?] Juste là, non. 
Mais après, oui ! [T'aurais pensé que c'était quel genre à ce moment là ?] Hm j'sais pas trop...P'têt 
un film plus historique, 'fin...Et là, avec la musique, qu'est un peu euh plus...marrante... » 
(Stéphanie, Term STTG, parents hôteliers, CAP)  
 
Mais, comme on l'a déjà relevé à propos de l'ambivalence entre lucidité et séduction qui 
concerne la promotion intensive, le risque pour les lycéens qui comme Stéphanie attendent 
d'une bande-annonce qu'elle fasse la promesse d'un film efficace est qu'elle puisse être 
mensongère. Là encore, nombreux sont les enquêtés qui tiennent à se montrer lucides vis-à-
vis de la séduction intéressée que peut être une bande-annonce, tout en ayant massivement 
recours à celle-ci comme outil de découverte et de vérification :  
 
« Les extraits (du film District 9) donnaient assez envie, et au final euh...Ouais, j'ai pas trop 
accroché. [Qu'est ce qui dans une bande-annonce peut faire que ça te donne envie d'aller voir le 
film ?] Bah un peu l'action, l'histoire...Mais pas n'importe quelle action ! Parce que euh...y'a pas 
mal de films d'action, souvent, euh...'fin, moins maintenant, mais, les films entre guillemet, 
"action" ou euh pendant les extraits, y'a trois passages importants du truc, et c'est les trois 
seuls trucs qu'y a dans l'film ! Donc bon, quand on va voir l'film, on est un peu déçu. » (Jérémie, 
Term STG, parents kinésithérapeutes.) 
 
Le rapport éthico-pratique dans l'usage de la bande-annonce apparaît aussi dans l'importance 
donnée à « l'histoire » comme intérêt principal d'un film. C'est le cas pour une majorité de 
lycéens rencontrés : la bande-annonce doit à la fois révéler assez de l'histoire pour rendre le 
film séduisant (à travers notamment le potentiel suspens que peut contenir le film), mais elle 
ne doit pas « raconter toute l'histoire », sous peine de faire perdre alors tout intérêt au long 
métrage, qui n'aurait rien de plus à dire ni à montrer. Les seuls à ne pas défendre ce point de 
vue sont ceux (beaucoup plus rares) qui ont développé un rapport esthétique assez fort pour 
estimer que le scénario importe moins que sa mise en scène cinématographique
1
. 
                                                 
1
 Exactement comme les lycéens sont peu nombreux à comprendre que la mise en mot formelle d'une histoire 
peut être plus importante que l'histoire en elle-même pour le professeur de français. La déception sur une intrigue 
étrange ou sans intérêt vient alors rendre incompréhensible le choix par l'institution scolaire de certains livres 
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2.2.2. Rappor t s esthét iques : deviner l 'ambiance derr ière la bande -annonce 
 
Les lycéens qui ont développé un rapport esthétique au cinéma sont tendanciellement moins 
intéressés par les bandes annonces dans leur dimension d'outils de séduction que les autres. A 
peine plus de la moitié du groupe des « esthètes » du cinéma rhônalpins désignent les bandes-
annonces vues au cinéma comme faisant partie des principaux éléments donnant envie de voir 
un film. De même, les « esthètes » du cinéma amiénois utilisent moins souvent que les autres 
la plateforme AlloCiné pour voir des bandes-annonces. Dans les entretiens, on comprend que 
ces lycéens se permettent un peu plus régulièrement de se passer de cette dernière comme 
outil de vérification, s'ils font assez confiance à certains artistes responsables du film, à la 
programmation de salles spécifiques, ou à certains prescripteurs précis qui ont vanté la qualité 
de l'œuvre. Cela reste toutes fois relativement rare : le plus souvent la bande-annonce est 
présentée comme un bon moyen de se rendre compte « par soi-même » de l'intérêt réel du 
film, même quand cet intérêt est éveillé par d'autres prescriptions. Dans ces cas là, ils ne 
s'attachent pas exactement aux mêmes indices révélés par la bande-annonce que les lycéens 
qui manifestent une appréhension plus exclusivement éthico-pratique des films :    
 
« Achille: Holy Motors, j'ai vachement envie d'le voir, parce que Leos Carax y fait des trucs 
bizarres et... Félix (coupe son ami) : Et la bande-annonce elle laisse vachement songeur. Robinson 
: Ouais ! Parce que moi, en regardant la bande-annonce, je sais pas de quoi ça parle. A : Ouais on a 
rien compris ! Camila : J'ai pas vue la bande-annonce, c'est quoi ? F : C'est drôle et puis c'est 
décalé en fait, ça se voit dans la bande-annonce. C : C'était quoi ? F : Bah en fait y a une espèce 
de mystère, qui est genre...pas levé directement en regardant le bande-annonce et mine de rien, 
c'est assez intéressant. [Vous l'avez vue où la bande-annonce ?] R : En allant voir Cosmopolis. F : 
Moi je l'avais vue pendant le festival de Cannes. A : C'est bizarre, une bande-annonce qui n'a 
absolument aucun sens en fait... F : Ouais, ça c'est un truc assez novateur et mine de rien, p'tête 
y a un truc. »  
 
On voit que ce qui suscite l'intérêt pour le film est au départ le nom du réalisateur, dont les 
films précédents servent d'indice à ces lycéens pour anticiper ce film qu'ils ne connaissent pas 
encore et pour lequel ils ont déjà un a priori positif. Le groupe d'Achille ne manifeste 
toutefois pas d'agacement devant une bande-annonce qui ne permet rien de savoir de l'histoire 
du film ou de son efficacité à remplir une fonction. Au contraire, ils valorisent le fait que cette 
bande-annonce traduise dans ce format très court une forme d'ambition esthétique et une 
complexité.  
 
 
 
                                                                                                                                                        
(BAUDELOT et al, 1999).  
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A l'inverse de la promotion intensive, dont on a vu qu'elle est « subie » par une partie des 
adolescents, tous les lycéens ont recours volontairement à des supports promotionnels pour 
s'aider à catégoriser et évaluer les œuvres a priori. Suivant leur passé incorporé, ils ne 
décodent cependant pas ces éléments de la même manière et n'en attendent pas la même 
chose.  
Ce constat est encore plus flagrant lorsque l'on aborde les dispositifs de jugement qui ne sont 
pas censés être d'ordre purement promotionnels mais qui sont créés par des intermédiaires qui 
proposent aux consommateurs de faire pour eux un travail de sélection et d'évaluation de 
l'offre. Les rapports à la culture vont alors guider autant le choix de ces dispositifs de 
jugements que la réception de leur travail de prescription.  
 
 
 
III. CHOISIR UN DISPOSITIF DE JUGEMENT ADAPTÉ À SES CONVICTIONS 
CULTURELLES 
 
 
 
La réception de la promotion intensive et le recours à des supports de promotion créés par les 
distributeurs concernaient tous les lycéens. Dans cette troisième partie, je m'intéresserai à la 
réception du travail de prescription assuré par des dispositifs de jugements qui ont été choisis 
par les lycéens. La dimension du choix d'un dispositif plutôt que d'un autre sera ici centrale, 
puisque comme le relève Olivier Roueff, « les consommateurs s'approprient l'offre en 
sélectionnant tout aussi souvent leurs intermédiaires que leurs producteurs favoris » (2013a, 
p.160) 
Se tourner explicitement vers un dispositif de jugement particulier, c'est chercher à organiser 
une manière de découvrir qui doit favoriser l'exposition à une expérience culturelle 
particulière : la recherche d'une « bonne » musique ou d'un « bon » film. Cela peut s'exprimer 
à travers la recherche de biens culturels appartenant à des styles précis (chercher une radio qui 
est censée faire un travail de programmation dans l'univers des possibles en « rap », par 
exemple) mais surtout, à travers la recherche de biens culturels qui ont été sélectionnés et 
évalués via des critères qui semblent être valables aux yeux des consommateurs. En effet, j'ai 
déjà eu l'occasion d'insister sur l'importance de la prise en compte systématique, en plus du 
volume des pratiques et des genres consommés/préférés, des rapports à la culture des 
consommateurs. La seule analyse des orientations stylistiques des différents dispositifs de 
jugement me semble trop réductrice, et ce pour plusieurs raisons. 
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 Tout d'abord, j'ai déjà évoqué le fait que si la segmentation des médias par genres musicaux 
est courante, elle est en revanche beaucoup plus rare en cinéma. Ensuite, il est clair qu'à 
l'intérieur d'un même genre musical, il existe souvent une variété de configurations possibles, 
des dispositifs de jugement qui s'orientent vers des publics particuliers, qui défendent des 
visions différentes de ce qu'est la qualité (par des choix éditoriaux spécifiques), qui peuvent 
aller jusqu'à l'opposition. A travers différents extraits d'entretiens, on a déjà pu voir par 
exemple comment certains magazines de rock pouvaient rebuter des amateurs du genre, 
s'estimant plus « matures » que le public-cible du magazine, ou comment la diffusion de 
certains titres électro par la chaîne W9 pouvaient participer à leur catégorisation comme étant 
de la « fausse électro ».  
 
Ce qui m'intéresse ici est donc autant la compréhension du choix de certains dispositifs 
auxquels on accorde sa confiance, que l'analyse de ce que les prescriptions de ces dispositifs 
de jugements produisent dans les a prioris des lycéens. On verra notamment que les 
appréhensions plus ou moins formelles ou éthico-pratiques des biens culturels, les croyances 
en la validité de certaines échelles de mesure de la qualité vont déterminer la manière dont les 
lycéens vont déléguer leur confiance à des dispositifs de jugements précis pour filtrer l'offre 
(réduire l'univers des possibles à un univers des envisageables), la catégoriser à travers des 
termes spécifiques et/ou l'évaluer avec des échelles spécifiques de mesure de la qualité.  
Avant d'étudier comment une petite partie des lycéens les plus convaincus par l'excellence 
artistique cherchent à s'exposer à la parole « d'experts », je commencerai par analyser ce que 
produisent les prescriptions des dispositifs de jugements les plus adaptés à la croyance en 
l'excellence démocratique, qui concernent une très grande partie des lycéens. J'aborderai 
notamment la réception de médias généralistes et à la diffusion massive, qui sont souvent des 
relais des biens culturels qui bénéficient par ailleurs des plus gros moyens promotionnels.  
 
 
3.1 Disposi ti f s adaptés à la croyance en l'excellence démocratique  et aux 
rappor ts éthico-pratiques à la culture 
 
Je vais détailler ici comment l'analyse des entretiens et des données statistiques permet de 
comprendre qu'une majorité de lycéens se tournent vers certains dispositif de jugement en 
attendant de ceux-ci qu'ils leur fasse découvrir des musiques et des films populaires et 
efficaces dans leur capacité à remplir une fonction. Ces adolescents, parmi lesquels les 
lycéens des milieux diplômés sont sous-représentés, tendent à réduire l'univers des 
envisageables à ce qui est rendu visible par ces dispositifs de jugements, et à se servir du 
travail de ceux-ci pour catégoriser l'offre qu'ils diffusent. 
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Je montrerai dans un premier temps comment le recours aux tops et divers compteurs 
signalant le succès économique et populaire sont une illustration parfaite de la croyance en 
l’excellence démocratique. A travers le cas des multiplexes pour le cinéma et des diffuseurs de 
hits pour la musique, j’aborderai ensuite la confiance accordée à des intermédiaires chargés de 
programmer une offre destinée à être populaire, dans l’air du temps et efficace. Enfin, 
j’analyserai comment la technique du matraquage de singles façonne les avis a priori.  
 
 
3.1.1. Tops , c lassements et compteurs : les disposi t i f s de jugements ouver tement 
basés sur l ’exce l lence démocrat ique 
 
Dans les prescriptions marchandes et médiatiques, certains dispositifs de jugements 
représentent le maillon entre, d'un côté, les dispositifs commerciaux comme la publicité et, de 
l'autre, les médias qui prescrivent à travers des choix éditoriaux et de programmation une 
petite partie de l'offre. Ces dispositifs consistent à relayer, sans les choisir (mais 
éventuellement en les commentant, en les catégorisant) les œuvres et les artistes qui 
rencontrent le plus grand succès populaire à un moment T. Ces dispositifs, qui prennent la 
forme d'émissions télévisées ou radiophoniques, de rubriques disponibles sur des sites comme 
AlloCiné ou Deezer et dont les noms sont généralement explicites (« Top 50 », « Top Of The 
Pops », « Hit Machine », « E-Classement », « Les films les plus attendus », etc.), utilisent en 
effet des indicateurs comme le nombre de ventes, le nombre de diffusion, de « vues »
1
, pour 
hiérarchiser l'offre suivant ce qui est interprété comme étant le choix du plus grand nombre. 
Ils sont censés exposer des biens culturels qui correspondent par essence à l'excellence 
démocratique, tout en donnant éventuellement des promesses d'excellence éthico-pratique et 
d'extrême contemporanéité
2
.  
 
Les lycéens qui déclarent faire confiance à ces émissions pour découvrir de nouveaux artistes 
susceptibles de leur plaire soulignent qu'il est pratique de pouvoir déléguer un travail de 
« veille » à des dispositifs de jugements dont le but est de « tenir au courant » des artistes et 
des œuvres qui correspondent sur le temps présent à l'excellence démocratique. La confiance 
accordée aux classements établis sur ces critères permet par conséquent d'envisager la 
consommation d'artistes qui peuvent être très éloignés de leur registre habituel (au regard des 
                                                 
1
 Le terme « vues » a été popularisé par la plateforme YouTube en France. C'est le nom de l'unité de mesure de 
l'audience absolue des vidéos sur la plateforme (là où le box-office comptabilise des « entrées », par exemple). Il 
s'agit donc d'une manière de comptabiliser le nombre de fois où la vidéo a été lancée (même si elle n'est pas 
visionnée en entier, même si un même individu la visualise plusieurs fois).  
2
 C'est ce qu'on constate à la lecture de la description du programme « Le Top Club » de la chaîne Direct Star 
(telle que relevée sur le site de la chaîne le 31 août 2011) : « De la musique faite pour danser, celle que l'on 
trouvera sans aucun doute en boîte de nuit et dans tous les lieux à la mode. » 
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genres musicaux ou cinématographiques, par exemple), en partant du principe que la présence 
en haut de cette hiérarchie assure une forme de qualité ou d'intérêt. C'est le cas de Franck, qui 
déclare plutôt un goût pour la musique « Dancefloor », mais dont le mp3 réunit des artistes 
qui appartiennent à des genres comme la chanson française ou le reggae, pour lequel il ne 
déclare pas de goût :  
 
[Les trucs plus rock comme Calogero ou Tryo, tu les as connus comment ?] Bah pff... En regardant 
un peu les émissions de clip à la télé...j'sais que là, j'mets Virgin 17 parce qu'y passent un peu 
d'tout. Ou W9 quoi. Si j'sais pas trop quoi faire, bah j'mets la télé et j'écoute les classements quoi ! 
Un peu pour être...pour savoir c'qui est d'actualité et...donc ouais, régulièrement c'est W9 ou 
Virgin 17 quoi. » (Franck, Term Bac Pro. Mère au foyer, père transporteur routier, pas de diplôme.)  
 
Le classement est l'idéal-type du « régime de l'opinion commune » pour Karpik, qui montre 
clairement le lien entre les tops dans l'économie médiatico-publicitaire et la notion 
d'excellence démocratique. Il prend régulièrement l'exemple de la « musique de variété » pour 
illustrer son propos : « L'usage généralisé du palmarès (…) dépend, pour ceux qui l'utilisent, 
d'une validité qui se confond avec la croyance que les meilleures singularités sont les plus 
vendues et que les plus vendues sont les meilleures singularités. Sa position et sa signification 
sont inséparables d'un marché qui s'est construit autour de la radio dans les années 1980 puis 
autour de la télévision à partir de l'année 2000. » Le Top « se présente officiellement comme 
une pure objectivité fondée sur la multiplicité des décisions subjectives (…). Il neutralise 
l'incertitude sur la qualité en même temps qu'il procure la forme de connaissance qui autorise 
le jugement individuel sous la condition d'admettre que la valeur esthétique et la valeur 
économique ne sont que les deux faces de la même réalité. (…) l'homologie de la valeur 
artistique et de la valeur économique n'existe que par la croyance qui assimile le marché à la 
démocratie politique. » (KARPIK, 2007, p.218-222, souligné par moi).  
 
La réflexion développée par Karpik est éclairante dans la mesure où elle permet de ne pas 
considérer les consommateurs qui, comme Franck, font confiance aux tops comme des 
individus aliénés par la puissance prescriptive de l'économie médiatico-publicitaire. Ils font 
confiance aux classements effectués par des canaux spécifiques car ils croient dans les 
fondements de l'excellence démocratique. Le succès en terme de ventes ou d'entrées, qui à la 
fois induit et signale la puissance économique, ne prend sa force que dans le fait que c'est « le 
public » qui donne ce pouvoir économique et ce succès : ces classements expriment, bien 
qu'indirectement, des préférences et des jugements sur la qualité de la part de consommateurs. 
Ces classements se distinguent ainsi clairement de ceux qui sont établis par des experts censés 
avoir plus que d'autres la capacité d'évaluer la qualité proprement artistique d'une œuvre (le 
palmarès produit par le festival de Cannes, par exemple).  
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Un recours au classement plus régulier en musique qu'en cinéma.  
 
Le fait que Karpik prenne comme exemple « la musique de variété » pour illustrer le recours aux 
classements révèle l'importance inégale, entre la musique et le cinéma, des dispositifs de jugements 
qui relaient ou font exister les tops. Dans le cas du cinéma, le box-office n'a pas engendré la 
naissance d'émissions spécialisées dans sa diffusion, ou en tout cas pas de la dimension de ce qui 
existe pour la musique. La différence centrale tient vraisemblablement encore une fois au fait que 
les médias qui relaient les meilleures ventes musicales peuvent diffuser l'oeuvre en elle-même (et, 
ce faisant, en accroître encore la visibilité).  
Ainsi, aucun lycéen rencontré ne mentionne dans les entretiens le recours à des émissions relayant 
le box-office, et les données statistiques montrent que les entrées des films sont très peu consultées 
sur un site comme AlloCiné
1
. Presque aucun utilisateur de la plateforme ne s'intéresse aux 
classements générés par le box-office pour découvrir des films envisageables. Face à une offre 
beaucoup plus limitée quantitativement que celle de la musique, les lycéens se contentent d'autres 
moyens pour évaluer les niveaux de popularité des différents films (campagnes de promotion, 
« buzz » parmi les camarades, etc.). En revanche, comme pour la musique, certains « records » 
mesurés par des compteurs (ventes, « vues », etc.) et relayés par les médias sont connus et peuvent 
pour certains lycéens justifier une curiosité voire une désirabilité des œuvres ou des artistes 
concernés :  
 
[Comment ça se fait que tu es allé voir ce film là (Avatar) ?] J'regardais le journal et j’ai vu le record qu’il 
avait battu en fait, en une semaine. Et  y’a un pote qui m’a dit “je vais aller l'regarder” pis du coup moi 
aussi j’avais envie de le regarder donc on est parti le regarder. [Quand t’as vu qu’il avait battu ce record ça 
t’a intéressé ?] Ouais ça m’a intéressé ! » (Karim)  
 
Sur les plateformes de téléchargement ou de streaming, les mêmes croyances poussent des 
lycéens (plutôt issus des classes populaires ou des classes moyennes) à se fier à tous les 
indices révélant l'excellence démocratique des différentes œuvres ou artistes, c'est-à-dire les 
traces du goût ou de l'intérêt d'un maximum d'auditeurs. Les plateformes proposent ainsi de 
nombreux classements en temps réel basés sur la trace de ces goûts supposés (il s'agit en 
réalité plutôt de pratiques effectives, puisque le fait d'écouter, de cliquer, ne permet pas de 
déduire le goût). Exactement comme dans l'enquête de Salganik et al (2006), ces indices leur 
permettent d'orienter leurs découvertes quand ils ne se servent pas des plateformes 
uniquement pour écouter ce qu'ils ont déjà connu par ailleurs, mais aussi de valider ou 
d'infirmer la qualité de certains artistes en mesurant objectivement leur popularité.   
 
                                                 
1
 Seuls 2% des utilisateurs d'AlloCiné (parmi les lycéens amiénois) disent utiliser la plateforme pour regarder le 
box-office.  
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« [C’est bien quand y’a beaucoup de vues en général sur une vidéo YouTube ?  Ça veut dire que le 
truc est bien, ou ça a rien à voir ?] Quand y’a beaucoup de vues c’est que c’est bien ! Ouais. Ou 
en tout cas, c’est que le mec il est connu. [Et donc ça du coup ça peut devenir intéressant.] Ouais. 
Ouais parce que le gars il…En fait c’est même pas…Le gars s'il a toutes ces vues c’est que c’est 
déjà un classique, il a déjà prouvé, tu vois, et forcément c'qu’il va sortir c’est forcément bien, 
tu vois ? » (Karim, Term Bac Pro, mère télé-conseillère, niveau CAP)  
 
« Là, c'est la vidéo la plus vue de la liste, par exemple, 9 millions de fois. [Ça c'est bien ça ? Si elle 
a beaucoup de vues...] (me coupe) Ouais, on s'dit plutôt qu'elle est bien ! Et après, si on regarde 
genre les “j'aime” et tout, la ligne verte1, et ben si elle est...Pour les trucs comiques, j'regarde un 
peu, ça. Mais par exemple, Nicky Minaj (une chanteuse, dont il vient de commencer la 
visualisation d'un clip, en même temps qu'il me parle), genre c'est le clip le plus détesté...Mais 
j'l'aime bien. 'Fin il a été vu 52 millions d'fois et genre y'a...(il regarde la barre d'évaluation) 559 
000 qui n'aiment pas. Et pourtant, j'sais pas, j'aime bien. [Les vidéos que vous voyez, en général, 
y'a combien d'vues ?] Moi c'est...Genre 26 millions. Genre, quoi. [Plusieurs dizaines de millions en 
général ?] Ouais [C'est rare qu'il y ait genre 10 000 vues ?] Non j'regarde jamais, si y'a 10 000 
vues ! [Pourquoi ?] Parce que euh...J'sais pas...J'en ai jamais vu ! Des musiques à 10 000 vues ! 
Déjà c'est pas connu et tout, genre... J'sais pas (ton dégoûté). » (Majid).  
 
Du point de vue des lycéens qui croient en l'excellence démocratique, les classements de 
popularité proposés par les différentes plateformes et les compteurs de vues ou d'écoute sont 
des indices pertinents pour catégoriser a priori les contenus (départageant par exemple les 
artistes ou les titres « connus » des autres, comme le font Karim et Majid) et de juger a priori 
de l'intérêt de les découvrir : le fait de visualiser la popularité rend des titres ou des artistes 
plus ou moins désirables. Le ton de l'évidence avec lequel s'expriment ces enquêtés (et la 
surprise de Majid d'aimer « le clip le plus détesté ») signale la présence d'une croyance forte 
qui a travaillé depuis longtemps le sens pratique sur lequel ces adolescents appuient une partie 
de leurs manières de découvrir de la musique.  
 
L'analyse du recours par une partie des lycéens rencontrés aux tops pour découvrir des biens 
culturels susceptibles de plaire permet ainsi de souligner les deux grandes faiblesses de la 
réflexion de Karpik sur ce sujet. Tout d'abord, comme dans les reste des ses travaux, Karpik 
néglige trop ce qui peut amener ou non les individus à « admettre que la valeur esthétique et 
la valeur économique ne sont que les deux faces de la même réalité » : c'est une conviction 
culturelle qui ne va pas de soi et qui revient à nier l'autonomie du champ culturel et d'une 
excellence qui ne se mesure qu'avec des critères artistiques et esthétiques. Du point de vue de 
Pierre Bourdieu, cette conviction est donc à rapprocher de « l'esthétique populaire », qui 
caractérise d'après lui les milieux les moins dotés en capital culturel (BOURDIEU, 1979). De 
fait, les lycéens qui délèguent le plus clairement leur confiance aux tops sont souvent issus 
                                                 
1
 La « ligne verte » désigne un dispositif d'évaluation intégré à chaque vidéo YouTube qui permet à tous les 
usagers de la plateforme de déclarer un goût (couleur verte) ou un dégoût (couleur rouge) pour la vidéo. Le 
résultat du vote est présenté sous une forme de ligne plus ou moins verte en dessous du compteur de « vues ».  
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des milieux populaires et/ou scolarisés dans des filières professionnelles. Il a donc fallu qu'ils 
intériorisent cette croyance en la validité de l'excellence démocratique et que celle-ci ne soit 
pas trop sérieusement concurrencée par la croyance en d'autres manières d'évaluer la qualité 
des biens culturels, notamment celle en l'excellence artistique. 
Enfin, sans disposer des données empiriques sur la pratiques des consommateurs (ou sans en 
faire mention), Karpik tend à accorder aux tops un pouvoir trop grand, qui ressemble parfois à 
un modèle des « effets forts » (KATZ, LAZARSFELD, 2008) : « Le fonctionnement du 
régime de l'opinion commune est le plus simple de tous les régimes de coordination (…). 
Puisque le palmarès est assimilé à un représentant et bénéficie de la confiance du 
consommateur / représenté, l'ajustement se fait par la conformité au palmarès, c'est-à-dire 
par la passivité et l'hétéronomie. » (2007, p.223, souligné par moi). Or, quand on observe les 
pratiques de ceux qui disent se tourner volontairement vers les dispositifs de jugements du 
régime de l'opinion commune, rien ne permet de dire que les choses fonctionnent plus 
simplement ici qu'ailleurs. La conformité parfaite dont parle Karpik, qui ferait que les 
individus se contentent de regarder ce qu'ils ne connaissent ou ne possèdent pas déjà dans les 
places les plus hautes du classement et de corriger en fonction ne peut fonctionner que dans 
un monde – très improbable – où seul ce classement existe et où aucun autre mode de 
catégorisation et de jugement de la musique ne vient le concurrencer. Karpik le concède lui-
même quand il souligne que « cette conformité est d'autant plus probable que les 
consommateurs ne disposent pas de prises extérieures qui leur permettraient, éventuellement, 
de faire la critique des productions musicales du marché » (2007, p.223). Or ces prises 
extérieures, si elles ne font pas nécessairement toutes une critique explicite des productions 
musicales du marché, existent toujours d'une manière ou d'une autre dans la vie des 
adolescents
1
. On ne constate donc jamais empiriquement une conformité parfaite et 
« passive » aux classements comme semble le penser Karpik : les tops sont des indices parmi 
d'autres, qui permettent aux consommateurs de catégoriser l'offre, et à ceux qui ont intériorisé 
une croyance en l'excellence démocratique de développer des a priori plutôt positifs.  
 
Au-delà des dispositifs qui relaient ou permettent de visualiser des tops et des compteurs, 
d'autres intermédiaires se proposent de faire un travail (censé être indépendant) de sélection et 
de diffusion d'une petite partie de l'offre suivant certains critères. Une partie des lycéens va 
chercher ceux qui, par ce travail de programmation, sont les plus à même de leur proposer des 
biens culturels populaires, efficaces et pour un public adolescent. Dans le cas du cinéma, c'est 
essentiellement à certaines salles de cinéma (essentiellement des multiplexes) qu'est délégué 
ce travail.  
 
                                                 
1
 Par exemple, les enseignements artistiques dispensés par l'école ou des actions culturelles institutionnelles 
veulent souvent apporter un « regard critique » aux élèves sur les offres et les hiérarchies promues par l'industrie 
musicale. (ELOY, 2012)  
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3.1.2. La préférence pour le  mult iplexe : dél imiter un univers des envisageable s 
jeune , populaire et ef f i cace 
 
La grande majorité des enquêtés ont, près de chez eux, le choix entre plusieurs salles de 
cinéma, qui peuvent être considérés comme autant d'intermédiaires assurant une sélection 
particulière dans l'offre cinématographique. Il est très clair que du point de vue des 
adolescents, tous ces intermédiaires ne se valent pas et que certains sont bien plus crédibles 
que d'autres.  
L'enquête par questionnaire réalisée auprès des lycéens scolarisés dans Amiens Métropole 
permet d'en prendre la mesure. Les lycéens ont le choix entre les trois cinéma de la ville : un 
multiplexe Gaumont de 12 salles, un cinéma mono-écran indépendant, labellisé Art & Essai 
(St Leu), et un cinéma mono-écran géré par Maison de la Culture d'Amiens (Orson Welles). 
Ce dernier est donc financé uniquement par des fonds publics et a, par rapport aux autres, des 
missions de démocratisation de la culture et de défense du patrimoine cinématographique. Si 
l'on prend comme critère de comparaison le taux de films recommandés « art & essai » par 
l'AFCAE (c'est-à-dire un label censé caractériser une forme d'excellence artistique), on voit 
que les salles ont une programmation bien différente. A partir d'une analyse exhaustive de la 
programmation de ces salles durant une période de six semaines
1
, les films recommandés 
représentent 1/5
ème
  de la programmation du Gaumont, contre plus des 4/5
ème
 au St Leu et à 
Orson Welles. Le multiplexe, qui est celui par ailleurs proposant les tarifs les plus élevés, est 
de très loin le cinéma préféré des lycéens amiénois, même si l'on ne prend en compte que les 
réponses de ceux qui connaissent l'existence des trois salles. Les ¾ d’entre eux le désignent 
ainsi comme le cinéma où ils vont le plus souvent, et ce dans toutes les catégories sociales. Si 
tous les lycéens sont donc attirés par le Gaumont, les lycéens amiénois d’origine populaire se 
caractérisent cependant par leur rapport beaucoup plus exclusif à cette salle : les deux tiers 
d’entre eux ne sont jamais allé ailleurs qu’au Gaumont, et la même proportion déclare ne 
jamais regarder la programmation du St Leu ou d’Orson Welles, même quand ils connaissent 
l’existence de ces salles2. Le multiplexe représente donc pour une majorité des amiénois 
d’origine populaire le seul contexte envisageable pour sortir voir un film. Le travail de 
programmation du multiplexe va délimiter autant leur univers des possibles que leur univers 
des envisageables.   
Les entretiens permettent de comprendre que ces lycéens accordent plus que les autres leur 
préférence aux salles qui donnent des preuves de puissance économique et qui attirent du 
monde, c'est-à-dire qui sont censées être capables de choisir des films populaires, notamment 
                                                 
1
 Cette analyse a été réalisée par les étudiants du M2 Pro « Culture et Patrimoine » de l'Université de Picardie, 
promotion 2010/2011.  
2
 A titre de comparaison, seulement 1/3 des lycéens de milieux supérieurs disent ne pas consulter les programmes 
de St Leu ou d’Orson Welles, et 40% disent ne jamais y être allé. Cf. Annexes.  
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auprès d'un public jeune
1
. Les manières de situer les cinémas locaux entre eux montrent ainsi 
régulièrement cette impression que seuls ces cinémas savent attirer du monde :  
 
« [Y’a des gens que tu connais qui vont ailleurs qu’au Gaumont ?] Non le Gaumont c’est le 
principal ! Moi, de tout le monde que j'connais on m'dit “Je vais au cinéma, je vais au Gaumont”, 
parce que Gaumont, y’a des trucs qui nous parlent. Les autres cinémas (...) c’est pour un autre 
public que la jeunesse tu vois. » (Karim Term Bac Pro, mère télé-conseillère, niveau CAP)  
 
« Par exemple, Gaumont, ça a l'air un cinéma qu'est assez réputé euh dans la Haute-Savoie ! 'Fin 
j'crois, et...'fin la plupart des fois où j'y vais, la plupart des jeunes que jconnais, j'les vois là bas ! 
[Réputé, ça veut dire quoi en fait ?] Bah...Genre, on dit “on va au cinéma” à des copines, direct, on 
va à Gaumont ! Tout d'suite ! On pense pas à ailleurs. » (Jennifer, 2de Pro, parents ouvriers, 
diplômes inférieurs au bac)  
 
Les lycéens catégorisent souvent les films en les associant aux salles de cinéma locales qui les 
programment ou qui pourraient les programmer. Cela leur permet souvent de regrouper, sur le 
ton de l'évidence, plusieurs autres catégorisations déjà évoquées au cours de cette thèse : des 
genres cinématographiques, des publics-type, des volumes de diffusion et de succès populaire. 
Les cinémas sont donc pensés par les adolescents comme des intermédiaires qui proposent 
des univers des possibles déterminés par ces catégories. C'est ce qui apparaît quand Géraldine 
et son frère Rémy comparent les programmations du cinéma Mélies, un cinéma indépendant 
auquel ils ont accès gratuitement mais dans lequel ils ne sont presque jamais allés (et, à part 
une fois pour Géraldine, toujours avec l'école), et le multiplexe Gaumont dans lequel ils vont 
ordinairement (et qui est l'unique salle de la ville dont ils regardent régulièrement la 
programmation) :   
 
« Géraldine : Les films du Mélies, c'est plus des thèmes euh...historiques, 'fin...des thèmes forts, 'fin 
j'sais pas...en général les réalisateurs de c'genre de films, y sont...bien investis dedans, y 
ont...Rémy : J'trouve ça fait un peu euh...ça fait un peu musée, en fait. Bah y'a des films qui font 
assez...Géraldine : (le coupe) Anciens ! Y sont sortis y'a longtemps ! (Rémy approuve) : Et ça 
fait...C'est un peu abstrait des fois ! Y'a des films euh...C'est bizarre ! Géraldine : C'est vrai que ça 
fait plus artiste. Rémy : Ouais, voilà, ça fait plus artiste ouais ! C'est pas quelque chose...qu'on 
verrait tous les jours. Géraldine : Alors que...voilà, au Gaumont, c'est des films qui racontent une 
histoire, quoi, mais sans plus quoi. (…) Par contre, c'qui m'intéresse plus, c'est les habits et tout. Si 
c'est des films grosse production, en général, les...les actrices sont bien habillées ou alors euh, ils 
leurs mettent des accessoires et tout, 'fin c'est...c'est à la mode, quoi ! Alors que euh...des films 
qu'on ira voir au Mélies par exemple euh...[C'est pas trop à la mode ?] Ouais, c'est pas qu'c'est pas à 
la mode, mais c'est différent, quoi ! C'est moins esthétique, y m'semble. [Moins beau ?] Non ! Pas 
forcément moins beau, mais...J'crois que les films du Gaumont y cherchent plus à plaire que les 
films du Mélies, qui sont...c'est un film pour être un film quoi ! Alors qu'au Gaumont, c'est des 
films que...y veulent plaire quoi ! » (Géraldine et Rémy, 1er ES et Term ST1, père artisan, CAP, 
mère secrétaire, BTS) 
                                                 
1
 Les lycéens amiénois de milieux populaires sont 27% à dire préférer (entre autre) un cinéma très fréquenté, 
contre 21% pour l'ensemble et 15% pour les lycéens de milieux supérieurs.  
Chapitre 5 – Le rôle des intermédiaires du marché à travers une analyse de réception 
 
 
336 
 
 
Pour détailler ce que signifient les catégories les « films du Gaumont » et les « films du 
Mélies », Géraldine et Rémy expriment avec leurs propres mots des rapports à la culture et 
des catégories théorisées par la sociologie de la culture : indépendance du champ artistique vs. 
dépendance au champ économique, films patrimonialisés vs. films « à la mode » et, enfin, art 
pour l'art vs. art fonctionnel. Malgré la reconnaissance très nette d'une forme de prestige ou de 
noblesse aux « films du Mélies », qu'on peut vraiment interpréter comme un consentement à 
l'ordre légitime sans doute amplifié par le contexte de l'entretien, seule la programmation par 
le Gaumont peut rendre les films envisageables aux yeux de Rémy et Géraldine. Un film qui 
ne passerait qu'au Mélies, même s'il correspondait à leurs registres de prédilection, resterait 
sans doute invisible ou inenvisageable pour eux.  
Ce constat appuie l'idée que c'est moins l'expertise de la programmation qui est recherchée, 
même quand elle est reconnue, qu'une structure qui fait preuve de sa capacité à obtenir des 
films « qui plaisent » (au plus grand nombre, et notamment aux adolescents). Les salles 
auxquelles ces lycéens font confiance peuvent même aider à définir l'univers des 
envisageables cinématographique en dehors des salles. Ainsi, Marc choisit les films qu'il va 
télécharger à partir de ce que le cinéma Gaumont d'Amiens programme ou a programmé.   
 
« Je vais voir aussi sur le site Gaumont Amiens pour voir les sorties. Enfin c’est le seul que je 
fréquente. Quand je veux regarder les affiches pour dire “Bon bah voilà dans deux mois je 
télécharge celui-là, hop je note et c’est bon.” [Et t’avais mis Allociné aussi sur le questionnaire...] 
Ouais ouais j’y vais aussi, parce que c’est des films qui sont déjà sortis dans le passé en fait, 
alors que Gaumont Amiens c’est plus pour aller voir les films qui sont à l’affiche en ce moment. » 
(Marc)  
 
A l'occasion d'un récit d'une sortie au cinéma avec ses camarades d'internat, je peux d'ailleurs 
me rendre compte à quel point la programmation du cinéma Gaumont représente le seul 
univers des possibles en matière de cinéma. Plus encore, à l'intérieur de la douzaine de films 
que la salle propose au moment où les jeunes regardent la programmation, seuls deux films 
semblent être désirables pour les lycéens : des films qui ont bénéficié de campagnes 
d'affichage intensives en ville et dans les médias audiovisuels massifs et généralistes.  
 
« Donc la dernière fois donc c’était l’année dernière, avec B. (son lycée), on était à peu près une 
vingtaine on est allé voir le nouveau Resident Evil - After life, qui était sorti. [D’accord, comment 
il avait été choisi le film?] Par vote, en fait on avait regardé sur internet ce qu’il y avait ce soir là 
(Ils ont tapé “cinéma gaumont amiens” dans AlloCiné et ont regardé la programmation), alors il y 
avait soit Harry Potter, soit Resident Evil
1
. Et c’est tout je crois, il y avait juste ces films-là en 
suspens.  [C’est-à-dire  ? Il y avait juste deux films à l’affiche ce soir là ?] Ah non, non, y'avait pas 
que deux films à l’affiche !  [Vous vous êtes tous réunis autour de l’écran de l’ordinateur, comment 
                                                 
1
 Resident Evil est un film d'action / épouvante, adapté d'un jeu vidéo. Le film cité par Marc est le quatrième 
épisode d'une franchise (comme l'est le film fantastique Harry Potter).  
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ça a marché?] Ouais on était tous debout à côté du petit ordinateur portable, on disait “mais non, 
pas ça...” (…) [Et il y avait que les deux films-là qui étaient évoqués, soit Harry Potter soit 
Resident Evil?] Oui voilà, donc bon la majorité l’a emporté. » (Marc) 
 
Il faut rappeler le contexte dans lequel est fait le choix : la préparation d'une sortie au cinéma 
avec un grand groupe de garçons scolarisés dans des filières professionnelles. Plusieurs 
enquêtes en sociologie de la culture ont montré que les grands groupes constitués de liens 
faibles contraignent particulièrement l'affichage de préférences culturelles (PASQUIER, 2005 
; LEGON, 2008). On pourrait rajouter l'homogénéité sexuelle et sans doute sociale (les 
filières professionnelles recrutant clairement plus leurs élèves dans les classes populaires, 
l'internat favorisant l'entre-soi d'une population rurale) qui pousse encore un peu plus à limiter 
le registre cinématographie envisageable, comme le confirme Marc dans son entretien 
individuel (« il y en a certains qui disaient “Un film cucul, c’est pas bien, y a pas d’action, y a 
pas de flingue, y a pas de sang tout ça, on va pas voir” » ). La visibilité médiatique et 
promotionnelle de Resident Evil et Harry Potter, les indices permettant de savoir qu'ils 
s'adressent bien à des adolescents, voire à des garçons (notamment Resident Evil qui d'après 
Marc l'a emporté pour cette raison) ont dans ce contexte des effets particulièrement forts sur 
les avis a priori. La réduction de l'univers des possibles par la salle et les prescriptions 
marchandes auprès d'un public adolescent réduit finalement le choix à deux items, avant 
même que les débats ne s'engagent sur des informations et des indices qu'une plateforme 
comme AlloCiné rend disponible (notes de la presse ou du public, artistes responsables des 
œuvres, bande-annonce, etc.). Le vote est alors le moyen le plus démocratique de réduire le 
choix à un seul film.  
 
On trouve dans le recours à certains médias musicaux comme les radios dites commerciales 
(ou de  « hits ») de grandes similarités avec ce qui conduit à préférer la programmation des 
multiplexes : la recherche de titres et d'artistes censés correspondre à l'excellence 
démocratique et quoi doivent favoriser une appréhension éthico-pratique. 
 
 
3.1.3. Faire conf iance aux di f fuseurs de «  hit s » : ef fet s de la programmation et 
de la présentat ion des  ar t iste s sur les avi s a priori   
 
A l'inverse des dispositifs qui relaient les tops de vente, et qui interviennent donc après que les 
œuvres aient déjà connu un certain succès, les radios dites commerciales représentent souvent 
la première étape de la diffusion des nouveautés qui vont ensuite occuper les premières places 
des classements (VIALE, 2009). Ces radios peuvent ainsi choisir de programmer des titres et 
des artistes avant même de savoir si ceux-ci vont rencontrer du succès.  
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On peut toutes fois remarquer que les initiatives de programmation des radios commerciales 
(ou des chaînes télévisées qui décident de diffuser des clips musicaux en dehors des émissions 
du type « Top 50 ») semblent être très encadrées. Face aux enjeux économiques liés à leur 
activité et qui réclament des audiences particulièrement importantes, les radios commerciales 
ont tendance à multiplier les stratégies visant à diminuer les risques et à imiter celles qui 
rencontrent le succès
1
. Cela conduit au choix d'artistes et de titres relativement similaires, qui 
voient ainsi leur visibilité et, d'une certaine manière, la « preuve » de leur qualité se renforcer.  
 
Au-delà de leur programmation, ces dispositifs de jugement proposent un vrai discours 
prescriptif qui peut donc produire des effets dans les avis a priori de ceux qui leur font 
confiance. La manière qu'ont ces médias audiovisuels de présenter les artistes qu'ils diffusent, 
la manière qu'ils ont de décrire ce qui fait la qualité de ces artistes est sans ambiguïté :  
 
Présentation de l'artiste Bruno Mars dans “Talent Tendance”, Direct Star, le 09 / 07 / 2011 :  
« Ses tubes ont fait le tour du monde. Son nouveau tube vous fera danser tout l'été. En 
quelques mois, c'est devenu l'auteur-compositeur le plus en vu. Son album s'est déjà écoulé à 
plusieurs millions d'exemplaires. ».  
 
Dans ce spot de « Talent Tendance » (à mi chemin entre choix éditorial de la chaîne et 
promotion « masquée », achetée par les distributeurs de l'artiste) il est clair que ce qui doit 
prouver la qualité de la musique de Bruno Mars et qui doit donc le rendre désirable aux yeux 
du téléspectateur c'est que :  
 Sa musique est connue et reconnue par une grande quantité d'auditeurs anonymes à 
travers le monde.   
 Sa musique s'inscrit dans le temps présent, un temps clairement délimité, sans passé ni 
futur.  
 Sa musique est particulièrement efficace pour remplir une fonction.  
 
Ce sont ces arguments qui sont avancés par les enquêtés pour expliquer l'intérêt qu'ils ont 
pour certains médias audiovisuels. Les adolescents qui voient en ceux-ci des prescripteurs 
crédibles leur font confiance pour sélectionner dans l'univers des possibles ce qui est destiné à 
rencontrer un succès populaire (les dénicheurs de « tubes », les relais des « stars ») mais aussi 
ce qui a une qualité éthico-pratique indéniable et qui s'inscrit parfaitement « dans l'air du 
temps ». 
 
                                                 
1
 « Afin de réduire l’ensemble des risques, les professionnels de la radio ont recours à des études d’audience dont 
les résultats sont directement intégrés au sein des playlists. L’ensemble de ces outils s’inscrit dans une logique de 
prédiction. Il faut prévoir à l’avance ce que voudront entendre les auditeurs. Cette logique d’anticipation crée des 
phénomènes de croyance et de mimétisme au sein de l’espace radiophonique français, où les différentes stations 
commerciales copient les playlists de leur concurrente. » (VIALE, 2009, p. 100). 
Chapitre 5 – Le rôle des intermédiaires du marché à travers une analyse de réception 
 
 
339 
 
On constate certaines ressemblances macrosociologiques entre les multiplexes et les 
diffuseurs de hits. Tout d’abord, une grande partie des lycéens y ont recours pour écouter de la 
musique et pour découvrir de nouveaux contenus. Dans une liste de 12 radios parmi lesquelles 
les lycéens rhônalpins pouvaient en désigner deux comme étant leurs préférées, la station NRJ 
est la plus populaire (presque la moitié des répondants la choisissent). Or, en plus d'avoir un 
public dans lequel les adolescents sont nettement sur-représentés
1
, cette station de radio est 
celle qui s'inscrit le plus explicitement dans la programmation d'un petit nombre de titres 
censés rencontrer un grand succès populaire, et ce sans distinction claire de genres musicaux 
(GLEVAREC et PINET, 2009a). Ensuite, si on trouve beaucoup d’amateurs de NRJ dans 
toutes les catégories sociales, les lycéens rhônalpins d’origine favorisés sont un peu moins 
nombreux à avoir choisi la station (un tiers d’entre eux), et ils l’ont un peu plus souvent 
désignée comme l’une des deux qu’ils aimaient le moins dans la liste proposée (10% d’entre 
eux).  
Ces deux constats statistiques confirment donc qu'un grand nombre de lycéens pensent que les 
intermédiaires qui sélectionnent et évaluent les biens culturels suivant l'échelle de l'excellence 
démocratique et de l'excellence éthico-pratiques sont crédibles pour découvrir de contenus 
envisageables, mais que parmi ces lycéens, les enfants des milieux diplômés sont sous-
représentés et ceux des milieux populaires sur-représentés.  
 
Les entretiens permettent de comprendre le lien entre cette confiance accordée à des radios 
commerciales et les manières de catégoriser des titres et des artistes précis qui sont découverts 
à travers la programmation de ces radios.   
Noé fait partie des enquêtés qui font tout-à-fait confiance aux radios commerciales pour 
découvrir des contenus « de qualité ». L'adolescent a d'ailleurs monté sa propre web-radio 
avec des amis, et il a calqué le fonctionnement de celle-ci sur le modèle de ses stations 
préférées (NRJ et Fun Radio)
2
 On comprend dans son entretien que la programmation de ces 
radios reposent sur une catégorisation de la musique qui lui semble logique et qui va 
grandement déterminer sa manière de percevoir les musiques qui y sont diffusées :  
 
« Moi, quand j'connais une musique, c'est sur la radio. Fun radio, NRJ. [Ça, c'est l'plus souvent ?]  
Ouais. Quand j'veux connaître une musique, j'appuie sur le bouton et j'écoute (rire). (…) [Et en 
dehors de ça, t'as l'impression que t'as très peu d'autres manières de découvrir des nouvelles 
musiques ?] Ouais ! Moi c'est très simple : je vais sur l'site de Fun Radio, j'écoute la radio avec le 
                                                 
1
 30%  des 15/19 ans choisissent NRJ comme une des deux radio écoutée le plus souvent dans la liste proposée 
par la dernière enquête Pratiques Culturelles des Français (DONNAT, 2009). La radio cible de plus explicitement 
un public « jeune » (15-34 ans) (GLEVAREC et PINET, 2009).  
2
 Au cours de l'entretien, il est d’ailleurs très fier de pouvoir m'expliquer le rôle du « bon » professionnel de la 
radio. La figure de l'expert disparaît au profit d'un programmateur au service du plus grand nombre: « Des fois 
on demande des avis aux gens quoi ! Ça va jusque là ! Après, on dit “ah ouais, ce s'rait bien d'la mettre, elle est 
connue” (…) J'passe de tout ! Comme ça y'a pas d'jaloux ! [Et toi t'aimes bien tous ces trucs là ?] Ouais ! Bah 
faut être un peu ouvert quand même hein ! Si on aime qu'un style particulier...On peut, hein ! Mais ça va être 
difficile d'amener beaucoup d'audience quoi ! » 
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lecteur, mais j'vais sur l'site pour voir le titre qui...a été lancé quoi ! Donc si j'aime bien c'titre, 
je...note, et j'vais l'acheter quoi ! (…) [Toi y'a des styles que tu préfères ou pas vraiment ?] Euh...les 
hits. [C'est quoi que t'appelles les hits en fait ?] Les nouveautés. [Peu importe le style par exemple ?] 
Euh (visiblement décontenancé par ma question) [Je sais pas, par exemple, aussi bien Owl City que 
Gossip, que Muse ou David Guetta par exemple ?] Ouais ! Ouais, voilà ! Ouais, j'aime bien ! 
Je...Toutes les musiques que tu viens d'me dire, elles sont dans ma radio (rire) (…) [Donc du temps 
que ça passe beaucoup, que c'est des hits, ça peut t'plaire ?] Ouais ! [Ça peut être aussi bien de la 
variété française que un groupe de métal, que d'la Tech, que...] (il me coupe) Euh métal non ! (rire) 
Métal j'aime pas. Hard rock, j'aime pas. [Ok. Et par exemple, t'aimes bien Linkin Park
1
 ?] Ouais, ça 
va ouais ! » (Noé, 2nde, mère hôtesse d'accueil, CAP, père commerçant et moniteur de ski, bac).  
 
On voit dans cet extrait d'entretien un effet central de la diffusion médiatique, quand elle 
arrive à son plus haut niveau (« matraquage » de rares titres par des canaux aux audiences 
larges), sur les manières de catégoriser : la notion de genre musical comme découpage 
esthétique et formel, qui ordonne dans les enquêtes statistiques les goûts et dégoûts des 
auditeurs, perd de son sens et de son intérêt pratique face à une catégorisation déterminée par 
un volume de diffusion et de succès populaire. Noé n'exprime donc pas son goût pour un 
genre esthétique mais pour les « hits » : des artistes, qu'on pourrait croire relativement 
opposés sur un plan esthétique ou même du point de vue d'une sociologie des publics (le rock 
progressif de Muse, le rock-métal de Linkin Park, la house de David Guetta, la indy pop de 
Gossip ou la synthpop d'Owl City)
2
, deviennent tous envisageables pour Noé à partir du 
moment où l'adolescent les découvre à travers des canaux auxquels il fait confiance, et où 'ils 
sont réunis dans une même catégorie musicale dont il s'estime public : les hits. À l'image des 
genres esthétiques, cette catégorie est donc dotée elle aussi d'une appellation « officielle » (au 
moment de l'enquête, le slogan de NRJ est « Hit music only », là où par exemple Skyrock se 
dit « Premier sur le rap et le RnB »). Elle structure les découvertes et les pratiques a priori 
d'un grand nombre d'adolescents pour qui le recours aux genres musicaux n'organise pas les 
goûts de manière centrale.  
Hervé Glevarec pointe également le rôle des radios sur les manières de catégoriser la musique 
que développent leurs auditeurs, sans toutefois remarquer que les médias audiovisuels ne 
passent pas nécessairement par un découpage impliquant une logique esthétique et formelle : 
« Un aspect de la contribution des radios à la production des goûts réside dans la production 
des catégories musicales. On peut expliquer ainsi l’usage des catégories les plus fréquemment 
utilisées dans les entretiens de rap, rock, techno, dance, groove et R’nB comme le résultat du 
                                                 
1
 Linkin Park est un groupe affilié au genre métal mais qui a connu très tôt dans sa carrière une importante 
diffusion sur des canaux généralistes et/ou pour adolescents. Le groupe a d'ailleurs été très souvent diffusé par 
des radios comme NRJ, et a même été récompensé aux NRJ Music Awards de 2004 (catégorie « groupe de 
l'année »).  
2
 Le questionnaire soumis aux lycéens rhônalpins permet ainsi de voir que le rock est un genre qui recrute bien 
plus souvent des auditeurs issus de milieux diplômés que la musique électronique, dont les auditeurs viennent de 
tous les milieux sociaux. De plus, parmi les amateurs des différents genres, Muse est un groupe qui séduit les 
amateurs de rock de toutes les classes sociales, alors que David Guetta est clairement plus choisi par les enfants 
des milieux populaires, par exemple. C'est le cas aussi, dans une moindre mesure, de Linkin Park.  
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travail de catégorisation et de désignation des musiques diffusées par les radios actuelles, qui 
reflète autant une qualification des types de musique que l’identification des stations (dont 
l’indicatif sonore est la manifestation la plus explicite). » (GLEVAREC, 2003, p.89) 
Glévarec tend vraisemblablement à accorder aux radios un pouvoir de catégorisation un peu 
trop grand, puisqu'en réalité de nombreux intermédiaires sont engagés dans un travail plus ou 
moins explicite de désignation de l'offre musicale, en créant des étiquettes censées refléter des 
réalités esthétiques et/ou extra-esthétiques (sociales, géographiques, historiques...).  
Karim Hammou a donné un bon exemple de la manière dont des magazines spécialisés sont 
entrés dans la lutte pour le monopole de la définition de la catégorie « rap » au sujet du 
groupe Manau, groupe qui avait essentiellement été diffusé par des médias moins spécialisés 
et à plus large audience (des radios de « hits » comme NRJ ou Fun Radio, des médias 
généralistes, etc.) (HAMMOU, 2005). On pourrait également rappeler que très tôt dans 
l'histoire de la musique enregistrée, les maisons de disque elles-mêmes ont vu un intérêt à 
étiqueter leur production et à proposer des catégories « clés en main » à l'auditeur, via par 
exemple la couleur de l'étiquette apposée sur les disques et les mentions sur les  pochettes 
(OSBORNE, 2007). Le recours à des mots précis pour se représenter un découpage de l'offre 
musicale en genres ne vient donc pas uniquement de la segmentation des radios, et il n'est pas 
forcément repris tel quel par les auditeurs. Ceux-ci peuvent, comme dans la théorie de la 
communication à deux étages (KATZ et LAZARSFELD, 2008) ou dans celle du 
codage/décodage (HALL, 1994), donner un sens différent aux messages médiatiques ou 
choisir de ne pas s'y fier.  
On peut donc plutôt dire que ces médias participent à l'organisation cognitive des catégories 
musicales chez les auditeurs, notamment chez ceux qui leur font confiance, en séparant ou en 
rapprochant des artistes et des œuvres qui auraient pu être désignés autrement, regroupés 
autrement, et qui auraient pu peut être séduire un public différent s'ils avaient connu un autre 
destin médiatique. Si des radios comme NRJ construisent une vision basée sur les hits, 
d'autres radios peuvent, comme le relève Glévarec, caractériser explicitement leur 
programmation par des choix esthétiques (genres musicaux) qui sont censés représenter 
l'accroche principale pour certains auditeurs. Cependant, on comprend à travers une étude de 
réception que la coloration stylistique des radios n'est pas forcément ce qui rend les radios 
crédibles en tant que prescripteurs.  
La station Virgin Radio en a fourni un bon exemple. Elle a opéré pendant le déroulement de 
l'enquête de terrain un changement de stratégie, délaissant son marquage pop-rock pour se 
rapprocher d'une radio de type « Top 40 », diffusant des hits de plusieurs genres musicaux
1
.  
                                                 
1
 Au début de l'enquête (printemps 2009), le slogan de la radio est « RockStar Music », puis « PopRock ». A 
partir d'Août 2010, la catégorie musicale disparaît du slogan (« Restons Frais ») et, en janvier 2011, il devient 
« Un Maxx de Tubes ». Le changement de stratégie, qui visait à endiguer une perte d'auditeurs en faveur de NRJ, 
m'a été confirmé lors d'un entretien informel par un réalisateur de la station de radio au début de l'été 2010.  
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Certains lycéens rencontrés, en remarquant le changement, ont un peu délaissé la station de 
radio, sans jamais pour autant arrêter de l'écouter. D'autres sont restés fidèles malgré cette 
transition. C’est le cas par exemple de Sandy (une lycéenne amiénoise de milieu populaire), 
qui continue à découvrir l’essentiel de la musique qu’elle écoute sur cette station, même en 
ayant remarqué le changement de programmation. Si Sandy continue de faire confiance à 
Virgin, c'est parce qu’elle n’attend pas de la radio une sélection dans un registre esthétique 
particulier, mais la diffusion de titres choisis via d'autres critères : des volumes de diffusion et 
de popularité (« tubes », « hits ») des publics (pour les « jeunes », vs. pour les « vieux ») ou 
même par des repères temporels (« chansons du moment » vs. titres « golds »).  
 
En effet, à l'image de ce que j'ai relevé à propos de « l'âge » présumé des films qui sont 
découverts par LAC, on peut ainsi noter un effet de la diffusion de titres et d'artistes par les 
radios dites commerciales sur la perception temporelle qu'ont leurs auditeurs de ces titres et de 
ces artistes. C'est moins « l'âge réel » d'une musique (qu'on peut déterminer par la date de la 
première commercialisation de l'album ou de la chanson, par la carrière artistique de son 
créateur, etc.) qui est en jeu que le moment où celle-ci accède à une diffusion dans les canaux 
auxquels ces lycéens font confiance. C'est le cas quand Amélie, une enquêtée amiénoise 
d'origine populaire, se dit intéressée par « la nouvelle Muse ». Ce titre est extrait d'un album 
sorti il y a alors plusieurs mois. Alors qu'on peut considérer qu'objectivement toutes les 
chansons de l'album ont le même âge, Amélie peut avoir plusieurs manières de catégoriser les 
différents titres de l'album. Elle peut évoquer durant l'entretien « l'ancienne de Muse » (c'est-
à-dire le premier single à avoir connu une rotation intense dans les médias audio-visuels 
censés diffuser des hits) et la « nouvelle de Muse ». C'est en réalité la diffusion qui est 
« nouvelle » et non pas le titre en lui même. Pour les lycéens qui délèguent leur confiance aux 
diffuseurs de hits, un titre vieux de plusieurs années, voire de plusieurs décennies peut donc 
devenir une musique « du moment» s'ils la découvrent à travers leur présence dans la 
programmation de ces diffuseurs.  
Là encore, on trouve plutôt chez les enfants issus des classes moyennes et populaires ces 
formes d'intérêt a priori pour la « nouveauté » des titres proposés par les diffuseurs de hits. 
Cela correspond à certains constats fait par Richard Hoggart il y a déjà plusieurs décennies 
lorsqu'il évoquait la tendance des classes populaires à croire certains discours de la « grande 
presse » qui vante les « nouveaux » produits
1
.  
 
 
 
                                                 
1
 « Il ne fait pas de doute que le goût de vivre dans le présent et le désir de “prendre du bon temps”, attitudes 
caractéristiques des classes populaires, risquent toujours de favoriser l'idéologie que la grande presse tend à 
promouvoir. On voit le lien qui s'établir entre le sentiment traditionnel qui s'exprime dans la formule “il faut 
prendre du bon temps” et l'exaltation de la nouveauté pour la nouveauté. » (HOGGART, 1970, p. 242).  
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Le fait de choisir d'avoir recours à des diffuseurs de hits pour découvrir ce qu'on estime a 
priori être de « bonnes » musiques implique également de construire ses manières de 
découvrir autour du format single et de la répétition régulière de celui-ci. La technique 
commerciale du matraque produit ainsi des effets dans la construction des avis a priori des 
adolescents qui font confiance à ceux qui l'utilisent.  
 
3.1.4. Le matraquage de singles pour rendre le p lais i r d'auditeur envisageable  
 
Tous les adolescents rencontrés, y compris ceux qui comme Noé écoutent régulièrement la 
radio ou regardent régulièrement les chaînes de clip et utilisent ces dispositifs de jugement 
comme moyen principal de découverte, disent être parfois agacés (ou disent comprendre 
l'agacement d'autres lycéens) par les publicités ou la répétition de certains titres qui tendent à 
saturer la playlist. Le matraquage est une technique de promotion utilisée dès la fin des années 
50 par les radios périphériques financées par l'argent de la publicité pour « lancer » de 
nouveaux artistes, notamment à destination d'un public adolescent (GUIBERT, 2004). On voit 
dans plusieurs entretiens que cette technique fait partie intégrante des manières ordinaires de 
découvrir et d'aimer un titre ou un artiste pour les lycéens les plus convaincus que la 
popularité et un indice de qualité :  
 
« [Tu trouves ça cool, par exemple, d'avoir des nouveautés, d'être toujours au courant de c'qui vient 
d'sortir ?] Ouais ! (clair et net, ton très fier) Ouais ! Ouais, j'aime bien ! Bah, au départ on connaît 
pas la musique, donc souvent, on dit “oh (appui un ton déçu) elle est moins bien que celle d'avant !” 
Mais...à force de l'écouter en fait, on l'aime bien ! » (Noé) 
 
« [T'as des radios préférées ou pas tellement ?] Oui ! Radio Plus [Pourquoi celle-là ?] Parce qu'en 
fait, ça va, en fait, y passent des bons...des tubes récents, mais aussi des...des anciens quoi ! [C'est 
bien d'être un peu au fait des nouveautés, tout ça ?] Oui ! Mais j'veux dire, euh...En fait, j'suis plus, 
euh, nostalgique, après, à m'dire euh “oh bah elle est sortie y'a 3 ans, c'était sympa et tout”. [(Je 
regarde sa musique sur son téléphone portable) J'vois par exemple Charlie Winston, “Like a Hobo” 
(elle approuve). Est-ce que c'est possible que je puisse trouver sur ton téléphone un morceau de 
Charlie Winston qui ait pas eu de clip ou qui soit pas un single ?] (silence) Euh...Bah...(silence) Bah 
si j'aurai pas pu l'écouter comme ça euh, non !  Parce que j'serais pas allée sur internet, euh, 
m'renseigner sur c'qui y'a en c'moment euh...[Oui, c'était ça la question : tu télécharges jamais des 
morceaux d'un artiste, même que t'aimes bien, sans l'avoir déjà entendu genre à la radio par 
exemple ?] Non ! Mais si ça passe quelques fois, si j'l'entend à la radio, j'dirais “tiens, ça j'aime 
bien” , et que...(se reprend) En fait, non c'est pas comme ça. C'est pas parce que j'vais entendre 
une fois que...que j'vais m'dire “oh bah tiens !” En fait, c'est l'entendre plusieurs fois, j'vais 
m'dire “oh bah en fait, j'aime bien.” [Au début, ça te marque pas forcément et c'est à force de 
l'entendre ?] Voilà ! [Donc c'est difficile, d'aimer un truc comme ça, à la première écoute ?] Oui, 
faut vraiment que...En fait, c'est quand j'la réécoute, que j'la ré-entends à la radio que j'me dis 
“ah ouais”, que j'suis contente en fait de...la ré-entendre. Donc j'me dis “ah ouais, elle m'a plu 
quoi!”. » (Corinne, Bac Pro, parents ouvriers, diplômes inférieurs au bac)  
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Des adolescents comme Corinne délèguent à certains intermédiaires non seulement le rôle de 
sélectionner des titres censés être populaires, contemporains et efficaces, mais aussi celui de 
les exposer régulièrement à ces titres qu'ils ne connaissent pas encore, mais qu'ils demandent 
à aimer. S'ils cherchent à être exposés régulièrement à des musiques qu'ils n'aiment pourtant 
pas de prime abord, c'est justement parce qu'ils font assez confiance aux radios (ou chaînes de 
clips) pour diffuser des musiques « de qualité ». Pour le formuler dans les termes de la 
sociologie d'Antoine Hennion, le matraquage devient dans ces conditions une véritable 
médiation, une « prise » consciente vers le plaisir pour des amateurs convaincus par la validité 
de l'excellence démocratique et par le plaisir procuré par les rapports éthico-pratiques à la 
musique.  
Seule la consommation des titres qui ont profité d'une diffusion répété semble envisageable 
pour une adolescente comme Corinne. La prescription musicale organisée par les diffuseurs 
de hits autour des singles tend à produire chez les lycéens qui leur font confiance un univers 
des envisagables qui est lui aussi construit sur le format du single et du hit. Cela se manifeste 
non seulement à travers le fait que le format « album » est relativement peu mobilisé pour 
écouter de la musique, notamment pour les enfants issus des milieux les moins diplômés
1
, 
mais surtout à travers le fait que les titres qui n'ont pas profité d'une diffusion répétée (y 
compris quand ils proviennent d'artistes qui rencontrent beaucoup de succès grâce à leur 
single) n’intéressent pas a priori ces lycéens (« Avant j’gravais surtout des albums mais bon, 
dans les albums, j’aimais surtout les singles qui sortaient, le reste j’écoutais jamais quoi. Donc 
maintenant j’ai plus tendance à faire des compil’, avec les singles qu’j’aime bien. », Loïc, 
Term. ES, père homme d'entretien, BEP, mère secrétaire, bac).   
 
Ce constat est d'autant plus frappant depuis la dématérialisation des supports musicaux et 
l'accès gratuit à une grande partie de l'offre, autant de transformations qui pourraient 
permettre d'étendre l'écoute du travail d'un artiste suite à sa découverte via un single. Pourtant, 
durant les entretiens avec les lycéens qui font confiance aux diffuseurs de hits, les moments 
de navigation sur des plateformes de streaming comme Deezer ou YouTube montrent que, à 
facilité d'accès égale, les singles des artistes sont souvent les seuls titres d'eux à être écoutés 
ou à être considérés comme envisageables. Il faut d'autres prescriptions, souvent issues de 
l'entourage social, pour que ces adolescents envisagent d'écouter et de prendre du plaisir grâce 
aux titres qui ne bénéficient pas d'une diffusion médiatique conséquente. 
 
 
                                                 
1
 Parmi les lycéens rhônalpins issus des milieux les moins diplômés, 17% disent écouter la musique 
principalement via des albums et 67% disent écouter surtout la radio, ou écouter les singles découverts grâce aux 
médias audiovisuels en les téléchargeant ou grâce au streaming. Parmi les enfants des milieux les plus diplômés, 
23% écoutent principalement des albums, 47% écoutent surtout des singles (à la radio, en les téléchargeant ou 
grâce au streaming).  
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« Ça par contre, IAM, L’école du micro d’argent, c’est un des seuls CDs que j’écoute en entier, 
j’aime bien tous les titres. ’Fin, faut dire qu’y en ont sorti beaucoup de singles aussi. Mais même le 
reste quoi, j’aime bien ! En fait, ça fait quoi, 4 ans que j’l’ai l’album et j’écoutais que les singles.  
Et c’est une amie, elle m’a fait écouter les autres titres, l’autre jour (rire). Et du coup, bah j’ai bien 
aimé quoi ! » (Loïc) 
 
Le fait de voir dans le succès économique et populaire des biens culturels des preuves de leur 
qualité, le fait de vouloir découvrir des contenus qui leur semblent correspondre à ce que les 
« vrais » adolescents consomment (et à ce dont ils pourront discuter entre eux, comme on le 
verra), et le fait de rechercher dans les œuvres des supports efficaces associés à une fonction 
rend logique, pour une large partie des lycéens, de se tourner vers certains intermédiaires du 
marché comme ceux relayant les tops, les multiplexes, ou les médias censés diffuser des 
« hits ». Moins la croyance en la validité de l'excellence démocratique comme critère 
d'évaluation des biens culturels est concurrencée par d'autres croyances, et plus ces dispositifs 
sont crédibles. Il est donc logique de voir cette confiance s'exprimer avec d'autant plus de 
force que les adolescents viennent des milieux les moins dotés en capital culturel. L'analyse 
permet non seulement de comprendre pourquoi certains lycéens voient dans ces 
intermédiaires des prescripteurs crédibles, mais aussi de voir en quoi la réception du travail de 
présentation singulier effectué par ces intermédiaires produit des effets sur les catégorisations 
et les jugements a priori. L'univers des envisageables des adolescents qui leur font confiance 
tendent à se dessiner en fonction de ce qui existe dans ces programmations, mais aussi à 
s'organiser suivant des catégories que ces intermédiaires proposent (les « hits », par exemple, 
ou des perceptions de la « nouveauté ») ou des formats qu'ils affectionnent (le single). 
 
Moins les lycéens sont convaincus par la validité de l'excellence démocratique, plus ils ont 
développé des rapports formels à la musique et/ou au cinéma, et plus ils vont tendre à se 
tourner vers d'autres intermédiaires, en recherchant non plus ceux qui diffusent le succès et 
l'efficacité, mais des experts capables de reconnaître la qualité artistique.  
 
 
3.2 Le rappor t aux « exper ts »   
 
Certains intermédiaires du marché proposent aux consommateurs de leur faire découvrir non 
pas les musiques et les films qui connaissent déjà le plus de succès, ou qui sont les plus aptes 
à remplir une fonction, mais ceux qui feraient montre d'une qualité cinématographique ou 
musicale supérieure. Pour ce faire, ils proposent une expertise, au sens de Trépos (« l'expertise 
ce serait : une situation problématique requérant un savoir de spécialiste, qui se traduira par 
un avis donné à un mandant afin qu'il puisse prendre une décision. » (TREPOS, 1996, p.5)). 
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On peut désigner par conséquent ces intermédiaires sous le terme « d'experts officiels », 
puisqu'ils occupent une position professionnelle (critiques, artistes, etc.) qui est censée 
sanctionner une forme de compétence en la matière
1
. Ce sont d'ailleurs ces intermédiaires que 
Lucien Karpik regroupe dans « le régime de l'opinion experte » et dans « le régime de 
l'authenticité » (KARPIK, 2007, p.163 et p.207). L'objet de cette dernière sous-partie est de 
montrer que seule la croyance en la validité de l'excellence artistique et l'intériorisation de 
dispositions cultivées peut rendre logique la confiance accordée aux experts officiels pour 
construire des avis a priori
2
. Le recours aux dispositifs de jugements adaptés à la croyance 
artistique est ainsi une pratique rare parmi les lycéens.  
Pour le montrer, je vais proposer une argumentation en entonnoir, en montrant tout d’abord 
que, quand l’évaluation des experts est facilement disponible et qu’il ne faut pas la chercher 
explicitement (comme c’est le cas avec la « note de la presse » sur AlloCiné), c’est là qu’elle 
est le plus souvent remarquée et éventuellement prise en compte pour construire un avis a 
priori. On verra ensuite que plus on cherche à mesurer des mobilisations explicites de 
dispositifs de jugement pointus, et plus les lycéens concernés deviennent rares et homogènes 
au regard de leurs propriétés objectives. A l'inverse des présentations produites par la 
promotion intensive, ou par les diffuseurs de hits particulièrement écoutés, celles des 
intermédiaires qui revendiquent les expertises les plus poussées ne peuvent donc produire des 
effets que sur très peu de lycéens. Pour comprendre ce qui pousse une partie infime des 
adolescents à rechercher le « bon » dispositif de jugement, il faut replacer cette recherche 
dans des carrières de consommateurs singulières, que construisent les lycéens les plus dotés 
en capital culturel.    
 
3.2.1. La légit imité des exper t s à juger les f i lms : l 'exemple du recours plus ou 
moins ponctuel à la note de la presse sur Al loCiné  
 
A l'image des méthodes qui visaient à obtenir des réactions face aux publicités, la plateforme 
AlloCiné a été régulièrement utilisée pour évaluer des recours à l'évaluation d'experts pour 
s'orienter dans l'offre cinématographique et pour faire émerger des réactions à propos de la 
légitimité de ces experts à juger la qualité des œuvres. En effet, à travers le système de double 
notation qu'elle propose de manière particulièrement visible pour chaque film («presse » et 
« spectateur »), cette plateforme a rendu facilement consultable l'évaluation des critiques
3
, là 
                                                 
1
 L'ajout du terme « officiel » permet en outre de distinguer ces intermédiaires du marché à certains membres de 
l'entourage des lycéens, qui peuvent être vus par ces derniers comme des « experts », mais qui n'ont pas de titre 
ou de profession pour faire valoir officiellement (et en dehors d'une relation interpersonnelle) cette expertise. 
2
 « L'acte expert ne produit pas directement d'effet, s'il n'y a pas de concordance entre la forme conventionnelle 
qui l'autorise et les dispositions communément partagées par ceux auprès de qui elle s'exerce. » (TREPOS, 1996, 
p.29).  
3
 La note de la presse, exprimée sur 5, est une moyenne de notes et issues des critiques de différents titres de 
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où il fallait jusqu'alors faire l'effort de rechercher leur note ou leurs propos dans différentes 
publications, émissions, etc. Comme la majorité des lycéens utilisent le site internet, je faisais 
l'hypothèse qu'il était possible pour les lycéens, y compris les moins engagés dans la 
recherche de la parole d'experts, d'utiliser la note ou les avis détaillés de la presse comme un 
indice parmi d'autres permettant de juger a priori les films. 
A travers les données produites par les différentes méthodes utilisées, il apparaît pourtant que 
le recours, même ponctuel, à la note de la presse sur la plateforme est relativement rare. Seuls 
11% des lycéens amiénois qui utilisent AlloCiné disent y avoir recours principalement pour 
consulter les notes de la presse
1
. Dans toutes les catégories sociales, les répondants qui disent 
regarder prioritairement la note de la presse sont nettement minoritaires. Toutefois, on a trois 
fois plus de chances de trouver ces répondants parmi les lycéens d’origine favorisée que 
parmi ceux d’origine populaires (17% contre 6%°). De même, on peut remarquer qu’un quart 
des « esthètes du cinéma » ont indiqué qu’ils regardaient régulièrement la note de la presse 
sur AlloCiné. Le recours à la note de la presse sur AlloCiné semble être l’inverse de celui des 
multiplexes ou des diffuseurs de hits : il concerne une minorité de lycéens, parmi lesquels les 
adolescents de milieux favorisés sont sur-représentés.  
Mais ce constat ne permet que très imparfaitement de mesurer le recours réel à la note des 
experts pour construire des avis a priori. En effet, cela peut vouloir dire par exemple que la 
notation est connue par tous les utilisateurs de la plateforme mais qu'elle n'est consultée que 
très irrégulièrement, moins que d'autres éléments qui vont être prioritairement choisis par les 
répondants au questionnaire. Les entretiens ou les protocoles d'enquête artificiels ont permis 
de vérifier cette hypothèse, en multipliant les pistes permettant de mesurer plus finement 
l'attention portée à ce dispositif de jugement et son éventuelle prise en compte dans les 
manières ordinaires d'évaluer a priori les films, notamment auprès des lycéens qui ne 
cherchaient pas explicitement à s'exposer à la parole des experts.  
 
Ainsi, durant le jeu de la programmation fictive, j'essayais de mesurer l'attention portée aux 
notes et le recours à celles-ci de deux façons. Tout d'abord, à travers l'analyse des débats à 
l'intérieur du groupe pour choisir le film à aller voir (est ce que les membres du groupes 
mobilisent les notes pour convaincre les autres participants d'une qualité présumée des œuvres 
?). Mis à part deux groupes de lycéens plutôt diplômés, cela n'a jamais été le cas. Ensuite, une 
fois que les élèves ne pouvaient plus consulter les informations, je leur demandais quels films 
étaient bien ou mal notés, d'après le programme. Le but n'était pas de voir si les adolescents 
pouvait redonner les notes précises, mais plutôt de mesurer à quel point les hiérarchies donnés 
                                                                                                                                                        
presse. Certains d'entre eux ne proposant pas de notes, ce sont des employés d'AlloCiné qui sont chargés 
d'attribuer une note au film « au nom » du titre de presse, en se basant sur l'impression générale que leur donne la 
critique écrite (PASQUIER et.al, 2014). Le détail des notes données (ou « évaluées ») par chaque titre est 
disponible en cliquant sur la note globale. Un court extrait de la critique de chaque titre de presse est également 
disponible.  
1
 Les répondants pouvaient choisir trois réponses dans une liste de 11 éléments pouvant être consultés sur 
AlloCiné. Cf. Annexes.  
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par ces notes étaient retenues et prises en compte pour juger a priori la programmation. Dans 
les grands groupes (notamment dans les classes entières), si de nombreux participants peuvent 
donner ce qu'ils estiment être la bonne réponse (souvent sur la base d'impressions plutôt que 
sur la prise en compte réelle de la note) seulement un ou deux participants avaient accordé 
assez d'attention aux notes pour évaluer lesquels étaient « les mieux » et lesquels étaient « les 
pires »
1
.  
 
Durant les moments de navigation sur AlloCiné organisés dans le cadre d'entretiens 
individuels et collectif, les enquêtés qui manifestent spontanément leur intérêt pour cette note 
et qui l'utilisent pour construire leur avis a priori sur les films sont également rares et sont le 
plus souvent des lycéens issus de milieux cultivés. L'intérêt qu'ils trouvent dans le fait de 
pouvoir recourir à cette note s'exprime toujours à travers l'argument de l'expertise : les 
critiques s'y « connaissent mieux » que les spectateurs anonymes (symbolisés par la note du 
« public »), et c'est cette compétence à reconnaître la qualité proprement artistique qui les 
rend crédibles en tant qu'évaluateur de la qualité des œuvres. C'est ce qu'on retrouve par 
exemple dans le groupe d'Achille :   
 
 
« [Pourquoi on peut faire confiance à la presse, aux journaux] ? Félix : Parce que les gens qui 
écrivent ont un niveau culturel 'fin...une culture assez importante. C'est pas N'IMPORTE QUI 
(insiste). On s'attend à...voir un minimum de culture. (Un peu plus tard dans l'entretien, ils 
regardent sur AlloCiné les “films à l'affiche” de la semaine, comme Achille le fait 
occasionnellement) Achille : Blanche Neige et les Chasseurs euh, j'sais pas trop c'que c'est... 
Camilla : Bah regarde les critiques ! Enfin, regarde les étoiles. Achille : Voilà, la presse 
c'est...mitigé. Camilla : Et bien sûr, les spectateurs adorent parce que voilà, y'a des fans de Twilight
2
 
(sur un ton clairement méprisant). (…) Achille : Bienvenue Parmi Nous...Bah le 1,3 sur 5 de la 
presse, ça m'arrête net ! [Si y'a vraiment une sale note, ça rebute directe ou pas forcément ?] (OUI 
collectif et unanime) Félix : Si y'a un truc qu'a 4 en “spectateur” et 0,5 en “presse”, c'est clair, on 
r'gardera jamais ! [Comment c'est possible que ça arrive, ça ?] Christian : Parce que le spectateur, 
il est plus passif face à l'écran, et la presse va avoir un regard euh...plus critique euh...ouais, ils y 
vont juger ! Donc euh...'fin y regardent pas d'la même manière au final. » (Félix, Term. S, père 
patron d'entreprise, mère professeur des écoles. Études supérieures au bac. Achille, Term. ES, père 
médecin et mère éducatrice/spécialiste de l'adoption, diplôme inférieur au bac. Camilla, 1erL, père 
restaurateur, mère travaille « dans la mode », niveau lycée. Christian, 1er S, père médecin et mère 
femme au foyer. Études supérieures au bac.) 
 
                                                 
1
 « [Lequel était le mieux noté par la presse, d'après le programme ?] (Très peu de réactions dans la classe, 
plusieurs « euh ») Garçon#1 (qui a parlé pendant tout l'entretien avec un langage soutenu) : Euh, c'était le 
deuxième (Kaboom, qui est le deuxième film le mieux noté de la programmation). En fait, le public l'a pas bien 
accueilli, mais la presse si. [Y'en a un ou une qui est sûr ou pas, parmi vous ? Même sans avoir à me donner la 
note exacte.] (Plusieurs « non ») Fille#2 : Moi j'aurais dit Boulevard de la Mort. [Pourquoi celui là ?] Parce que 
il est à Cannes ! (Une palme est visible sur l'affiche) (…) [Et le moins bien noté des films, par la presse ?] 
Garçon langage soutenu : Le dernier ! (12 Rounds, qui avait effectivement la note la plus basse) ! Plusieurs : Non 
! Fille#4 : C'est l'deuxième. Fille# 2 : Kaboom (sur le ton de l'évidence). [Ça te semble évident...] Parce que ça 
choque les gens, l'affiche, euh l’image avec du sexe ! (le film avait en réalité 4,1/5)» (classe BEP vente, Amiens).  
2
  Kristen Stewart, l'actrice principale de la saga Twilight, interprète le premier rôle du film.  
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La confiance accordée à la presse est suffisamment forte pour rendre certains films 
inenvisageables. Achille et ses amis ont donc un recours régulier et assez attentif à la note de 
la presse, qui leur sert notamment à éliminer certains films de l'univers des films 
envisageables, plutôt qu'à en inclure.  
Les moments de navigations font apparaître que plusieurs lycéens, d’origines sociales plus 
variées que celles des membres du groupe d’Achille, s'intéressent à la note de la presse pour 
les mêmes raisons que ces derniers (ils « s'y connaissent », ce n'est pas « n'importe qui »). 
Mais leur croyance en l'excellence artistique comme l'échelle la plus adaptée dans l'absolu 
pour évaluer les films n'est cependant pas assez forte pour qu'une mauvaise note de la presse 
rende automatiquement un film inenvisageable, ou même pour qu'une excellente note le 
rendre désirable. Ils se contentent donc le plus souvent de remarquer que certains films sont 
particulièrement bien ou mal notés, et l’évaluation des experts n’est prise en compte que 
quand ils ne disposent pas d’autres prescriptions leur permettant de se faire une idée du film.  
 
Enfin, les navigations sur AlloCiné m'ont permis également d'amener les lycéens qui ne 
semblaient pas regarder la note de la presse à s'y intéresser et à la commenter à ma demande. 
Le but d'une telle méthode, qui consiste à créer une situation artificielle, est de faire émerger 
des réactions pour vérifier la croyance accordée en la légitimité d'experts officiels à évaluer la 
qualité. Plusieurs enquêtés de milieux populaires se saisissent de mes questions pour dénier 
cette légitimité. En mobilisant une logique qui caractérise l'excellence démocratique 
(« chacun son avis », ou plutôt « chacun son ressenti »), ils soulignent l'absurdité d'une note 
donnée par aussi peu d'évaluateurs, face notamment au vote du plus grand nombre que 
représente la note des spectateurs
1
. Mais, à l'image des formes de croyances sans goût que j'ai 
mise à jour à propos des prescriptions institutionnelles, d'autres enquêtés qui n'utilisent pas la 
parole des experts pour s'orienter dans l'offre sont prêt à leur reconnaître des formes de 
compétences supérieures. C'est ce qui apparaît lors d'un débat dans le groupe de Dalila, qui 
prend naissance grâce au protocole d'enquête :  
 
« [Vous aviez déjà cliqué là dessus, « presse » ou « spectateur » ?] Collectif : Non ! (Je clique et fait 
apparaître les notes des différents titres de presse à propos du film Americain Pie 4, que le groupe a 
envie de voir) Majid : Han ! Tout ces journaux y ont dit que c'était trop nul ! Y'a que 20 Minutes, 
qu'a dit “ouais euh...ça va”. Dalila : Et Elle ! [Y'en a à qui vous feriez plus confiance, ou ça change 
rien les différents journaux?]  Dalila : à Elle ! Yousra : Les trucs de film (sous entendus les titres 
spécialisés dans le cinéma) ! Majid : Moi j'dirais plus à Libération...Première...et Le Monde. Dalila : 
Moi j'dis à Elle ! [Pourquoi ?] J'sais pas y ont des...y'a un truc genre...Majid (ton moqueur, coupe 
son amie): Nan mais arrête, c'est parce que t'aimes bien Elle ! (rires) Dalila : Ouais, mais genre euh, 
                                                 
1
 « Bah je prends pas du tout l’avis de la 'presse parce que à mon avis, ils ont du juger par rapport à leurs propres 
idéaux, alors que les spectateurs, y'a beaucoup beaucoup de personnes qui le regardent. Moi je serai plus 
tenté pour regarder les spectateurs parce qu'ils ont un avis personnel, il y a beaucoup plus de personnes qui 
votent donc beaucoup plus d’avis. Donc ils sont pas basés sur des critères ils sont basés sur leurs propres idées. » 
(Jason). L'adolescent ne consulte cela dit pas non plus la note des spectateurs sur AlloCiné.  
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j'sais pas...Mais déjà quand j'lis un Elle, j'vais pas dans les pages ciné. [Et toi, Majid, pourquoi ?] 
Majid : Parce que c'est des grands journaux, j'sais pas. Dalila : J'avoue, moi, Le Monde euh, 
j'm'intéresse pas. Majid : J'pense que dedans, les gens c'est des grands experts et tout, j'sais pas 
comment vous dire. Yousra : Y s'y connaissent mieux que les autres !  Majid : Ouais voilà ! Elle, 
c'est plutôt un magazine euh...pour les vêtements et tout, pour les filles, alors que Le Monde 
euh...Dalila (vexée) : Y'a plein d'trucs dans Elle ! Majid : Tu penses pas que Le Monde, c'est plus 
sérieux que Elle ? Dalila : (petit silence, puis d'une petite voix) mais si... Majid : Bah voilà ! (fier 
de lui) Dalila : Mais...(ne trouve rien à dire) [Yousra, tu disais que dans les trucs de cinéma, y s'y 
connaissent mieux ?]  Yousra : Bah oui ! (ton de l'évidence). [Y s'y connaissent même plus que vous 
?] Ouais. [Le type qui écrit sur le cinéma dans Le Monde y s'y connait mieux en cinéma que vous 
par exemple ?] Majid : Bah oui, j'pense que oui, hein ! (ton de l'évidence, agacée par ma naïveté) ! 
Yousra : Mais non mais...c'est chacun son avis après, faut r'garder l'film. Majid : Mais c'est pas 
n'importe qui, qui donne des critiques ! J'pense y fait des recherches, y pose des questions à plein 
d'gens, et après y donne son avis. »  
 
Si la logique du « chacun son avis » vient concurrencer l'argument de l'expertise des titres de 
presse, le ton d'évidence de certaines réponses indique l'intériorisation d'une forme de 
croyance en la légitimité de ceux-ci. Mais ce qui fait que cette croyance dans l'absolu ne se 
transforme pas en manière effective de découvrir des films, ni même en catégorisations et 
jugements a priori, c'est que Majid et ses amis ne comprennent pas la logique et le type de 
compétences (la disposition esthétique, les savoirs formels, techniques, encyclopédiques...) 
qui sont censés fonder la légitimité des critiques. On voit que le crédit qu'ils sont prêt à donner 
au Monde se base sur des fondements en réalité plus proches de l'excellence démocratique 
(« y pose des questions à plein d'gens et après y donne son avis »). Ces exemples nous 
permettent de rappeler que « la reconnaissance par le profane de la compétence de l'expert ne 
s'accompagne pas nécessairement de la reconnaissance de l'existence du savoir que cette 
compétence requiert. » (Merchiers, Pharo, 1992, cités par TREPOS, 1996, p.29) 
A travers l'exemple du recours à la note de la presse sur AlloCiné et de l'avis sur ce dispositif 
de jugement particulier, on voit donc l'inverse de ce que j'avais souligné pour les campagnes 
promotionnelles : ces dernières séduisaient des lycéens qui pouvaient pourtant leur dénier 
toute légitimité. Les experts peuvent, eux, être reconnus comme légitimes, y compris par ceux 
qui n’ont pourtant jamais recours à leurs avis.   
 
Si plusieurs lycéens peuvent donc manifester une confiance plus ou moins forte dans le 
jugement des experts et y recourir au moins ponctuellement grâce à un site comme AlloCiné 
qui rend facilement visible ce jugement, seule une petite partie des lycéens choisissent de se 
tourner vers des dispositifs de jugements particuliers (des médias spécialisés, des jury de 
festival, etc.) en déléguant à ceux-ci un travail de filtrage et d'évaluation de l'offre selon des 
critères proprement artistiques. Ces rares adolescents sont tous caractérisés par le fait d'avoir 
multiplié les chances d'avoir intériorisé la disposition esthétique.  
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3.2.2. Rechercher l 'avi s des exper t s  : une prat ique rare qui dépend de 
l ' intériori sat ion de la disposi t ion esthét ique  
 
On peut mesurer à quel point la recherche explicite d’un dispositif de jugement spécialisé est 
rare en observant le nombre de lycéens amiénois qui disent connaître et, plus encore, lire 
régulièrement des titres de presse qui se caractérisent par la revendication d'une expertise 
artistique (tableau 6).  
 
Encadré méthode : le choix et le regroupement des titres de presse 
 
Les magazines ont été regroupés par leur positionnement en termes de rapport au cinéma 
et/ou à la culture.  
- Le groupe « Cahiers Du Cinéma » comprend également Positif. Ces titres spécialisés sur le 
cinéma développent une approche particulièrement esthétique et ont participé au 
développement d'une approche de « l'art pour l'art » (MARY, 2006). 
- Le groupe « Première » comprend également Studio/CinéLive. Ces titres sont spécialisés 
sur le cinéma mais avec une approche moins poussée que Les Cahiers du Cinéma sur le plan 
de l'analyse formelle. Les tirages de ces revues sont plus importants que pour celles du 
premier groupe.  
- Le groupe « Télérama » comprend également Les Inrockuptibles. Ces titres sont spécialisés 
sur la « culture », à travers une approche qu'on peut qualifier « d'éclectisme éclairé ». Ces 
revues sont plus tirées que celles des groupes précédents.  
 
 
Tableau 6 : La consultation des revues spécialisées, selon l'origine sociale. Sur 100 personnes de chaque groupe.  
 Niveau Sup. (100) Niveau Moy. (225) Niveau Pop. (234) ENSEMBLE 
A déjà lu une revue du 
groupe « Cahiers du 
Cinéma »  
(dont lecteurs réguliers) 
24 (3) 24 (7) 19 (1) 22 (3) 
A déjà lu une revue du 
groupe « Première » 
(dont lecteurs réguliers) 
28 (7) 28 (6) 20 (5) 25 (6) 
A déjà lu une revue du 
groupe « Télérama » 
(dont lecteurs réguliers) 
38 (8) 36 (8) 18 (1) 29 (5) 
Source : Enquête Amiens 2011.  
Clé de lecture : 24% des amiénois de niveau supérieur ont déjà lu une revue du groupe « Cahiers du Cinéma ». Parmi eux, 3% sont des lecteurs 
réguliers de ces revues.  
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Les revues les plus pointues comme Les Cahiers du Cinéma ou Positif qui filtrent et évaluent 
l'offre en utilisant des schèmes classificatoires particulièrement savants, ne sont lues 
régulièrement par presque aucun lycéen, même si un quart d’entre disent avoir déjà consulté 
au moins une fois une de ces revues. Les magazines qui, comme Première, mettent plus 
régulièrement en couverture des films et des artistes qui rencontrent un certain succès 
populaire pourraient paraître plus accessible aux adolescents. Elles sont pourtant à peine plus 
consultées par les jeunes picards. Enfin, les revues plus généralistes sur la culture et qui se 
caractérisent par une position d'éclectisme éclairé
1
 sont un peu plus lues par les lycéens – à 
part ceux issus des classes populaires, qui ne les consultent presque jamais – mais restent 
globalement inconnues par l'ensemble des répondants. Ces résultats sur les adolescents des 
lycées d'Amiens Métropole viennent compléter ceux de Jean Michel Guy qui montraient la 
très faible part de spectateurs français lisant des revues spécialisées sur le cinéma
2
. L'enquête 
statistique, menée dans les années 90, montrait notamment que les (rares) lecteurs de la presse 
spécialisée sont pour plus des deux tiers d'entre eux diplômés du supérieur
3
 et se trouvent 
beaucoup plus souvent entre 18 et 49 ans, soit après la sortie du lycée.  
 
Ces résultats montrent le lien entre la réception des œuvres et les manières de s'orienter dans 
l'offre. En effet, plusieurs enquêtes portant sur les manières d'appréhender les textes ont 
montré que les réceptions correspondant parfaitement au concept de disposition esthétique 
chez Bourdieu sont en réalité très rares chez les lecteurs (MAUGER-POLIACK, 1998 ;  
BAUDELOT et al, 1999 ; LAHIRE, 1998). Les données que je viens d'exposer montrent que 
les manières de s'orienter dans l'offre qui correspondraient le plus parfaitement à l'excellence 
artistique sont également difficiles à trouver chez les jeunes spectateurs. A l’échelle macro, 
l'origine sociale seule n'est pas une variable suffisante pour discerner des distinctions notables 
entre les individus. Il ne suffit donc pas d'être issu de milieux supérieurs pour choisir de se 
tourner vers les dispositifs de jugements spécialisés qui caractérisent les « régimes de 
l'opinion experte » ou les « régimes de l'authenticité » (KARPIK, 2007). il faut que les 
lycéens aient intériorisé la disposition esthétique, (dans un cadre familial ou via d'autres 
matrices de socialisation), et qu'ils trouvent les contextes adéquats pour transformer leurs 
croyances en pratiques effectives (lire un magazine, par exemple). Ces résultats vont dans le 
sens des réflexions développées par Bernard Lahire au sujet de la manière dont Pierre 
Bourdieu pose les conditions de formation de la disposition esthétique : « En effet la “retraite 
                                                 
1
 C'est le point de vue exposé par exemple par un membre de la rédaction des Inrockuptibles en 2009 lors d'un 
entretien accordé à la revue Mouvements : «Il s’agit de subvertir autant que possible la distinction entre haute et 
basse culture. (…) Il s’agit d’appliquer aux formes non légitimes socialement ou esthétiquement d’art, les outils 
de la critique noble exactement de la même manière que si c’était du grand art. » (SIMON, 2009, p.55). 
2
 « Les magazines de télévision, nombreux et “tout public”, à l'exception de Télérama, sont beaucoup plus lus 
que la presse spécialisée sur le cinéma (représentée dans notre liste par Positif, Les Cahiers du Cinéma, Première 
et Studio) qui ne touche au total que 18% des Français, la moitié d'entre eux lisant d'ailleurs plusieurs de ces 
revues spécialisées. » (GUY, 2000, p.101) 
3
  Sachant que les diplômés du supérieur représentent ne représentent que 15% des répondants au questionnaire 
de Guy.  
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hors de la nécessité économique” (…) ne suffit pas à rendre raison du rapport distancié au 
monde, de la raison théorique, scolaire, scolastique, distanciée, ou encore de la disposition 
esthétique. Le sociologue ne peut, pour comprendre ce que peuvent être de telles dispositions, 
faire l'économie de l'analyse des pratiques langagières à travers lesquelles elles prennent 
forme. » (LAHIRE, 1998, p.195). Il faut donc changer d’échelle d’observation pour 
comprendre cette réalité sociologique.  
Ainsi, on peut commencer par noter que le recours aux revues spécialisées est beaucoup plus 
courant dans le petit groupe amiénois des « esthètes » du cinéma : les deux-tiers d’entre eux 
ont par exemple déjà lu Télérama et/ou Les Inrockuptibles. Plus encore, les entretiens réalisés 
avec les lycéens qui recherchent effectivement la parole des experts pour construire des avis a 
priori permettent de comprendre que, parmi les conditions sociales qui rendent logique le 
recours (même ponctuel) à la parole des experts, le cadre domestique est particulièrement 
important. En effet, la connaissance de l’existence de ces dispositifs de jugement et 
l’exposition à ceux-ci se déroule souvent tout d'abord grâce aux pratiques culturelles des 
parents, plus que par une démarche personnelle des lycéens. Les situations les plus 
couramment décrites par les enquêtés sont l'abonnement familial à Télérama ou à une autre 
revue culturelle spécialisée, qu'on peut donc facilement feuilleter chez soi, et l'écoute 
commune d'une émission de radio, par exemple en voiture ou dans la cuisine :  
 
« [Sinon j'ai vu dans le questionnaire que tu aimais bien Télérama par exemple. Il y a des gens qui 
lisent des revues chez toi, par exemple Télérama?] Ça avant, ouais on l'avait tout l'temps. [Vous 
étiez genre abonnés ou vous l'achetiez régulièrement ?] Ouais on était abonné. Et c'est bien. [C'est 
quoi qui est bien ?] Il  y avait des bons trucs niveau musique, je me rappelle, pour acheter des 
albums, mon père il coupait les...comment dire...Quand ils faisaient la promo... [Dans une chronique 
d'album par exemple, quand ils mettaient une bonne note?] Ouais voilà. Et puis ils parlaient 
d'albums pas forcément très connus et tout ça, c'est bien. » (Virgile,  2de, père graphiste, BEPC,  
mère médiatrice culturelle, bac) 
 
« Ma tante est correctrice chez Télérama. Du coup, elle nous a abonnés. Bon, j'lis pas TOUTES 
les critiques (rire). J'lis les critiques qui sont mauvaises, parce que, (sourire) dans Télérama les 
critiques qui sont mauvaises sont assez drôles ! Ou alors si c'est des films que j'm'étais dit “ah, j'irais 
p'têt le voir”, j'vais lire les critiques, si j'vois qu'il a une très bonne critique, j'me dis “bah tiens, ça 
doit vraiment valoir l'coup d'oeil.” [En général, tu t'dis plutôt qu'y ont un avis auquel tu peux faire 
confiance ?] Euh ouais, plutôt ouais ! » (Léo, 1er ES, parents professeurs des écoles)  
 
« J'écoute aussi euh, l'émission à France Inter, Le Masque et la Plume ! [Et comment t'as choisi 
d'écouter ça ?] Ah bah, on est branchés sur France Inter à la maison ! (rire) ». (Zoé, Term ES, 
mère conseillère Pôle Emploi, père chargé d’affaires, diplômés du supérieur)  
 
Ces situations peuvent d'autant plus facilement rendre familiers et ordinaires le recours à ces 
dispositifs de jugements spécialisés pour certains adolescents.  
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Toutefois, il est intéressant de noter que les pratiques parentales et la mise à disposition des 
médias spécialisés ne garantissent pas à elles seules le recours à ces dispositifs. Il faut aussi 
que le contexte familial puisse fonctionner comme une matrice de socialisation dans 
lesquelles peuvent être transmises des rapports à la culture et notamment les logiques qui 
fondent la croyance en l'excellence artistique. Comme l'explique Bernard Lahire (2004) et 
comme j'ai pu l'exposer dans d'autres travaux (2008), ces transmissions peuvent s'organiser de 
manière explicite, par des tentatives d'éducation et de médiation, mais aussi et surtout de 
manière implicite, par le partage d'activité, des discussions informelles ou l'observation par 
l'enfant des pratiques parentales. Plus ces socialisations familiales sont hétérogènes (entre le 
père et la mère, par exemple), plus elles sont concurrencées par d'autres socialisations 
contraires (amicales, par exemple), et moins les transmissions familiales sont effectives. C'est 
ce qui se passe dans le cas de Francine.  
 
« [Je vois un numéro de Télérama, là. Tu lis, toi,  les critiques sur Télérama, tout ça?] Non. 'Fin des 
fois oui, si j'ai envie d'aller voir l'film, j'vais voir c'qui disent, mais euh...pft ! [Tu te rappelles de 
films pour lesquels c'est arrivé ?] Euh (silence) j'sais plus...(se tourne vers sa mère, qui est à ce 
moment là de l'entretien à côté de nous dans la cuisine) Toi tu lis tout l'temps les critiques ! Mère : 
Y'a ton frère qu'est abonné aux Inrockuptibles, donc des fois j'regarde aussi. Francine : Ouais, les 
Inrocks, j'regarde aussi des fois. Mais j'connais pas les films ! (ton véhément) Mère : P'is d'autres 
revues...J'essaie de m'faire une idée du film en croisant toutes les critiques. C'est pas mal des fois, 
parce que souvent, y'a des critiques... Francine : (coupe sa mère) Moi j'dis, autant aller l'voir et 
s'faire son idée ! Mère : (rire) Oui, m'enfin bon, des fois tu sors vraiment déçue. Francine : (très 
agacée) Tu prends un ...Télérama, y va t'dire “ouais c'est pourri”, tu prends un autre truc “ouais c'est 
trop bien !” Pff ! [C'est quoi l'intérêt de la critique finalement ?] J'sais pas, ça sert à rien ! » 
(Francine, bac pro, mère au foyer, bac. Père marchand de bien, bac + 3) 
 
Francine vit dans un petit village isolé dans les montagnes haut-savoyardes. Elle a un 
parcours scolaire difficile et fait partie des enquêtés les plus âgés du corpus. Au moment de 
l'enquête, elle termine une formation professionnelle choisie un peu par défaut. Son réseau 
amical, construit dans un cadre rural, compte beaucoup de jeunes garçons de milieux 
populaires qui ont quitté l'école très tôt. Elle a également un père qui, malgré le fait d'avoir 
repris des études dans le cadre de sa progression professionnelle, a très peu de pratiques 
musicales ou cinématographiques. Dans ce contexte, on comprend que les pratiques 
culturelles de sa mère, qui sont marquées par beaucoup de bonne volonté culturelle ne 
suffisent pas à rendre la confiance en la parole « d'experts » censée aux yeux de Francine. Ou 
du moins pour faire en sorte que cette confiance soit assez solide pour structurer les pratiques 
et concurrencer les points de vue très différents issus du groupe de pairs ou d'autres 
prescripteurs.  
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C’est donc l’étude de cas à l’échelle individuelle qui permet de comprendre pourquoi une 
toute petite partie des lycéens se tourne volontairement et en dehors d'une pratique purement 
familiale vers les experts les plus spécialisés. La recherche de ces dispositifs de jugements 
peut prendre la forme d'un parcours parfois compliqué et exigeant dont le seul but est de 
trouver la médiation qui permette de vivre une expérience culturelle particulière, qui est 
présentée par les enquêtés comme étant la plus désirable (HENNION, 1993). Cette recherche 
ne prend sens qu’à travers une volonté consciente d'organiser les consommations futures, à 
l'intérieur d'une carrière de consommateur qui doit mener vers toujours plus de qualité.  
 
3.2.3. Le besoin des exper ts dans une carriè re de consommateur. Etudes de cas .  
 
Plus que les genres cinématographiques ou musicaux proposés, c'est bien la manière de 
présenter l'offre qui fait la caractéristique de ces dispositifs de jugement : « Les revues de 
presse montrent au moins combien les blockbusters peuvent être commentés de façon 
différenciée : si, par exemple, Le Parisien et Le Monde recommandent tous deux Shrek, c'est 
pour des raisons presque opposées qui se ressentent des attentes respectives de leurs lectorats : 
le premier met en avant la conformité du film aux attentes les plus traditionnelles (un 
“excellent scénario”, des “images de synthèse très spectaculaires et d'un réalisme total”) 
quand le second le loue pour ce qu'il a de plus novateur (“Shrek délimite un nouveau territoire 
de l'animation”). » (DUVAL, 2011, p.14). C'est bien un certain rapport à la culture qui justifie 
leur crédibilité aux yeux des lycéens qui les choisissent. En sélectionnant une partie de l'offre 
et en la présentant via des schèmes classificatoires savants, les experts officiels aident les 
lycéens qui leur font confiance à dessiner un univers des envisageables et à construire des avis 
a priori particulier sur des musiques et des films qui auraient pu être présentés et catégorisés 
très différemment.  
La mise en place de telles manières de découvrir ne deviennent possibles que lorsque, dans le 
cadre d'une carrière de consommateur, on se perçoit soi-même comme un connaisseur, qui 
n'est plus tout à fait un adolescent et qui est distinct du « grand public ». Je déclinerai à partir 
de trois courtes études de cas comment des pratiques aussi marginales et spécialisées peuvent 
devenir logiques.  
 
 
Stanislas : « Les Cahiers du Cinéma c'est la référence des cinéphiles »  
 
Stanislas est un adolescent qui se démarque clairement des autres enquêtés par la manière 
dont il parle de musique et de cinéma, en utilisant beaucoup plus souvent que les autres 
lycéens des termes savants, les genres officiels, déclinés en des sous-genres précis et les noms 
des artistes.  
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Il n'a pas des parents très diplômés (sa mère a fait des études courtes après le bac, mais il ne 
sait plus lesquels, et son père n'a pas eu le bac), mais son grand père était ingénieur « à haute 
responsabilité », et sa mère joue de la musique depuis qu'il est petit. Elle a ainsi très tôt décidé 
de faire pratiquer à son fils un instrument (le violoncelle) et ce d'une manière assez intensive. 
Cela a déterminé très tôt son entourage amical (« J'ai fait une école primaire, y appellent ça 
“classe à horaire aménagée en musique” Même si mes parents sont cultivés tout ça machin, 
j'suis pas d'un milieu bourgeois quoi. Donc du coup, j'étais avec des gens assez bourgeois »).  
Dès l'enfance, il va essentiellement fréquenter des pairs qui viennent de milieux diplômés et 
qui vont, comme sa mère, l'aider à intérioriser des dispositions cultivées. A partir de la fin du 
collège, en compagnie d'un copain avec qui il ne fait que parler de cinéma, il commence ce 
qu'il estime être son évolution de spectateur, qui s'organise pour lui dans le sens de 
l'apprentissage de ce qui fait l'approche la plus formelle et esthétique au cinéma (une 
appréhension des films très proche de ce que veut faire LAC avec « l'éducation à l'image ») :  
 
« J'avais 13 ans, p'têt...J'avais pas la même approche. Même plus tard. J'aurai une approche 
différente. [Plus tard, t'auras une approche différente ?] Bah disons que ouais, j'ai p'têt pas le...la 
capacité de percevoir les mêmes choses dans l'cinéma aujourd'hui que j'aurai plus tard. [Comment 
tu te verrais idéalement, en tant que futur spectateur de cinéma ?] Bah...C'est comprendre les films 
en profondeur et...P'têt comprendre les aspects plus formels euh...Repérer les façons de filmer, 
euh, la mise en scène, les lumières...Les choses comme ça qui sont quand même...assez difficiles à 
capter. » 
 
Durant l'entretien, il fait ainsi plusieurs récits de « déclics » et de rencontres qui 
l'accompagnent dans cet apprentissage en cours, qui lui permettent de passer ce qu'il estime 
être des étapes, et de se voir comme un « meilleur » spectateur aujourd'hui qu'il ne l'était hier 
(et que ne le sont la plupart des autres lycéens, à ses yeux). C'est parce qu'il se situe à une 
étape de sa carrière de spectateur qui lui permet de se percevoir comme un« cinéphile » qu'il 
estime avoir besoin de spectateurs plus experts que lui pour le guider. Il recherche donc des 
dispositifs de jugements capables de l'aider à s'orienter vers ce qu'il estime appartenir à 
l'excellence artistique et les « bons » rapports au cinéma :  
 
« [Je vois un numéro de Télérama sur la table là. Tu le lis souvent ?] Ouais. Après, moi j'viens 
d'm'abonner aux Cahiers du Cinéma, parce que j'trouve que c'est pas mal. [Comment t'as connu 
cette revue ?] Parce que je sais qu'ils ont une euh...Qu'y recherchent quelque chose qui est 
proche de c'que j’recherche moi dans l'cinéma. Je sais qu'c'est la référence un peu des 
cinéphiles. Mais en fait, y'a un toujours un côté euh... “la référence des cinéphiles”...C'est un peu 
bobo en fait, et moi c'est un truc que...ça m'énerve un peu en fait ! Mais bon, je sais qu'en même 
temps, c'est une référence.  (…) J'me suis un peu renseigné, c'était le...Si j'ai bien compris, c'était 
le journal de la Nouvelle Vague, euh...Chabrol...Euh non, pas Chabrol, Truffaut...Comment y 
s'appelle, celui qu'a fait euh...Jean-Luc Godard, tout ça. P'is y'a un autre journal j'crois qui est pas 
mal, qui s'appelle euh...Positif ! Un truc plus universitaire, j'crois...mais ça, j'ai jamais lu.(...) Par 
exemple, y'a un site qui s'appelle AlloCiné, et j'aime bien en fait, quand j'vais voir un film, regarder 
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après, y  mettent un extrait de toutes les critiques. On voit du coup tous les journaux, et on voit par 
exemple que euh j'sais plus trop les noms des journaux..Mais y'a des journaux qui ne 
privilégieront pas du tout le même point d'vue, que un critique des Cahiers du Cinéma qui est 
vraiment sur la forme ou...dans la profondeur quoi. (...) C'est toujours marrant, parce que Le 
Monde, le Nouvel Observateur, tout ça...y vont pas avoir le même avis, par exemple que 
euh...Première, j'pense qui est p'têt pas...même si le langage peut être celui d'un mec qui s'y 
connait ! Mais c'est pas le ...le critique n'a pas la même approche ! » (Stanislas, 1ère ES, mère 
employée fonction publique, études supérieures, père artisan, niveau lycée).  
 
Le dispositif de jugement que représente les Cahiers du Cinéma classe l'offre autant que ses 
lecteurs (KARPIK, 2007), et la perception de soi en tant que cinéphile, si elle ne va pas sans 
difficultés, est aussi clairement une forme de fierté pour l'adolescent. On comprend comment, 
à l'instar d'amateurs étudiés par Antoine Hennion ou Sophie Maisonneuve (2009), il s'agit de 
se percevoir comme assez savant pour voir dans certains dispositifs de jugement une manière 
d'apprendre à développer les compétences nécessaires pour mieux connaître le plaisir 
esthétique. 
 
 
Josselin et François : « Rien que les plans, les partoches...y s'y connaissent »  
 
 Josselin et François sont amis depuis quelques années au moment de l'entretien qui les réunit. 
Les deux adolescents viennent de milieux différents (classes moyennes supérieures pour 
Josselin, classes populaires pour François) et ont connu un parcours scolaire très distinct 
(Josselin est un bon élève de terminale S dans un bon lycée, François est en difficulté dans 
une Terminale Bac Pro), et il apparaît clairement dans l'entretien que Josselin fait office de 
guide culturel pour son ami (voir le chapitre suivant). Les deux amis ont la particularité d'être 
musiciens dans un même groupe et de partager une passion commune pour le groupe Pink 
Floyd. Ils construisent ensemble, et avec d'autres amis souvent musiciens et issus de milieux 
diplômés, un dégoût généralisé pour la musique diffusée par les radios commerciales, les 
chaînes de clip et, de manière générale, les biens culturels qui bénéficient des plus importants 
moyens de promotion.  
N'accordant aucun crédit à l'excellence démocratique comme manière de juger, ils estiment 
donc qu'il faut trouver de nouvelles musiques et de nouveaux groupes en dehors de ces 
circuits de diffusion. Leur pratique instrumentale les pousse plus particulièrement à percevoir 
la musique à travers sa réalisation technique et à trouver désirable les musiques faisant preuve 
d'une certaine virtuosité. Ils s'attachent donc à trouver des dispositifs de jugements capables 
de reconnaître la qualité à travers une analyse technique qui se veut la plus objective possible. 
Ils voient dans ce rapport à la culture la clé qui peut rendre tous les prescripteurs crédibles et 
tous les genres musicaux envisageables (« [Un mec qui écouterait du rap et qui analyserait 
comme toi, la structure des morceaux, tout ça, tu pourrais dire qu'il a les mêmes goûts 
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musicaux que toi ou quand même pas ?] Ouais ouais si, si ! Exactement ! C'que j'critique c'est 
l'effet d'masse ! », Josselin). Dans leur genre de prédilection, le rock, ils ont donc trouvé en  
Guitar Part
1
 un prescripteur capable d'analyser et donc de décrire de manière crédible la 
qualité.  
 
« [Comment vous classeriez un groupe comme Muse, qui passe beaucoup à la radio en ce 
moment?] François : Ca va, Muse.  Josselin : Ouais, c'est un peu progressif ! La dernière 
symphonie, là, en trois parties sur l'dernier album...c'est concept ! Bellamy (le leader du groupe), il 
l'a dit, hein ! Il a dit “j'ai fais l'dernier album à la façon de Dark Side Of The Moon” (un album de 
Pink Floyd) [Et tu l'as lue ou entendue où, l'interview de Bellamy ?] Euh...dans Guitar Part, 
j'crois ! [C'est une bonne référence ?] Ouais ! Attendez, j'vais vous montrer ! Si eux y conseillent 
des trucs, c'est qu'c'est bien, hein ! Ah ouais ouais, j'fais super confiance à Guitar Part, hein ! 
Parce que...rien qu'les plans
2
 à la fin et tout, les partoches. Y s'y connaissent.(…) François : Ouais, 
moi aussi j'regarde dans Bass Part ou dans Guitar Part pour découvrir des nouveaux groupes. 
[Vous êtes bassiste et guitariste c'est ça ?] Josselin : Ouais. C'est important parce que...'fin pour nos 
goûts musicaux ! De dire “je joue ça, donc j'adore tel artiste euh, parce qu'y s'rapproche du jeu 
qu'j'aimerais avoir!” François : Par exemple euh...'fin avant qu'j'sois bassiste, j'entendais jamais la 
basse dans un morceau quoi ! 'Fin maintenant j'entends tout, mais, avant euh, j'entendais rien, 
c'est dommage ! [C'est une sorte d'amélioration en tant qu'auditeur ?] Largement ! Avant, on 
passait à côté d'trop d'trucs dans la musique ! 'Fin en tout cas, pour la basse, j'passais à côté 
d'trop d'trucs ! Josselin : Ouais, quand t'es pas musicien, tu...t'as plus de mal à r'connaître les 
bons des mauvais...et après, quand t'es musicien, t'as plus tendance à apprécier les bons ! 
François : (le coupe) Genre une bonne batterie, 'fin, quelqu'un qui fait un bon solo d'batterie, pour 
un non musicien...'fin y s'en fout, y va pas voir la différence quoi ! Josselin : Et un bon solo euh...il 
arrive pas à r'connaître la difficulté technique dans un solo d'guitare ! Mais quand t'es guitariste, tu 
la r'connais, et t'aura plus tendance à la valoriser quoi ! » (Josselin, Term S, parents commerçants, 
BTS. François, Term Bac Pro, mère secrétaire, bac, père maçon, pas de diplôme)  
 
La présentation singulière d'un groupe comme Muse (massivement diffusé au moment de 
l'enquête sur des radios comme NRJ ou Virgin Radio) par un prescripteur aussi crédible que 
Guitar Part le protège efficacement de la catégorisation « commercial », que Josselin et 
François utilisent beaucoup pour catégoriser les groupes qui connaissent uniquement une 
diffusion sur des canaux généralistes ou tournés vers les adolescents. Pour les deux amis, 
Guitar Part représente autant une source de découverte crédible, qu'un intermédiaire qui, en 
présentant ces musiques, en les catégorisant et en les comparant, participe à la manière dont 
les lycéens vont apprendre à catégoriser, écouter et juger. La revue accompagne ainsi une 
carrière d’auditeur-musicien expert.  
                                                 
1
 Guitar Part est un mensuel fondé en 1994 et est diffusé, à la fin des années 2000, à environ 27 000 
exemplaires. Le magazine propose des chroniques de disque, des interviews d'artistes (essentiellement issus des 
esthétiques rock, métal, blues, funk, etc.), des tests de matériel musical et des analyses techniques (tablatures, 
exercices) adressées aux guitaristes.  
2
 Les « plans » sont de courts extraits musicaux retranscrits dans le magazine et qui sont souvent diffusés soit 
pour leur célébrité dans l'histoire de l'art (une mélodie ou un solo de Pink Floyd par exemple) soit pour leur 
utilité dans la « boîte à outil » du musicien (un « plan blues classique », par exemple), soit pour leur perfection 
technique.  
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On retrouve dans le rôle pris par un magazine comme Guitar Part des éléments pointés par 
des chercheurs comme Olivier Roueff ou Ludovic Tournès, qui ont travaillé sur l'histoire du 
jazz en France à travers ses intermédiaires (notamment le Hot Club France). Ces derniers ont 
montré comment Le HCF aide les auditeurs à catégoriser et juger a priori une partie de l'offre 
jazz, ne serait ce qu'à travers leurs manières de distinguer les différents artistes entre le jazz 
« hot » qu'ils soutiennent et le jazz « straigth » qu'ils condamnent. Dans les années 40, 
l'autonomisation du jazz dans le champ musical et la légitimisation qui accompagne celle-ci 
voit ces premiers amateurs militants être remplacés par d'autres ayant une approche beaucoup 
plus objectivée et technique. En 1947, André Hodeir, musicien de conservatoire, devient 
rédacteur en chef du magazine Jazz Hot : « Autant dire que ses écrits sur le jazz valorisent une 
forme d’expérience ancrée dans le “graphocentrisme” de la musicologie. Il s’agit pour lui 
d’analyser le “langage” du jazz tel qu’il peut être saisi sur des partitions. De même, sa 
pratique d’analyse et de critique vise à éduquer les musiciens, c’est-à-dire à “élever leur 
niveau” en termes non pas de technique instrumentale, mais de “complexité” musicale. Ce 
point est essentiel, car Jazz Hot, créé en 1935 pour former les auditeurs et leur faire apprécier 
le jazz défini comme authentique, devient à partir de 1946-1947 un magazine orienté en partie 
vers la formation des musiciens. » (ROUEFF, 2010, p.45).  
Le rock, qui connaît vraisemblablement un processus de légitimation proche de celui qu'a 
connu le jazz  (ELOY, 2012), se dote donc également de dispositifs de jugements capables à 
la fois d'orienter vers les bonnes musiques et qui participent à « élever le niveau » de leurs 
lecteurs. On retrouve bien dans ces termes, et dans la manière dont le vivent François et 
Josselin, la notion d'une progression dans le cadre d'une carrière d'auditeur dans laquelle le 
recours au dispositif prend son sens.  
 
 
Louisa : « C'est des titres qu'on entendra pas ailleurs »  
 
Louisa est une lycéenne qui vit dans une petite ville de la Loire. A travers une socialisation 
familiale (elle décrit son père, un cadre du privé, comme un cinéphile avec qui elle peut 
regarder des films exigeants. Sa mère, professeur de français et d'histoire géographie en CFA 
et BTS, l'a initiée au théâtre), mais aussi scolaire (elle est très bonne élève dans une terminale 
L et suit des options artistiques depuis le collège), elle développe des rapports formels et 
savants à la culture, qui se manifestent autant en musique qu'en cinéma.  
Elle se perçoit clairement comme une auditrice « éclectique éclairée », en insistant durant les 
entretiens sur la variété de styles qu'elle peut écouter, tout en précisant qu'elle cherche dans 
chacun de ces styles des artistes confidentiels à la musique « recherchée ». Il faut qu'elle 
s'appuie pour cela sur des dispositifs de jugements qui soient capables de lui proposer des 
artistes qui ne soient pas destinés au « grand public » et qui soient « indépendants ».  
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C'est dans ce cadre qu'elle mobilise la station Radio Nova, un dispositif de jugement qui 
s'inscrit objectivement dans cette optique. En effet, la station n'est pas spécialisée 
musicalement, même si elle diffuse en majorité du pop-rock (à 38%)
1
. Elle se démarque 
surtout par sa très grande proximité avec les producteurs indépendants (dont les titres 
représentent 66% de ce qui est diffusé), son peu de soutien aux majors ou aux best-sellers (la 
radio n'a diffusé en 2012 aucun artiste du Top 40 des artistes interprètes francophones) et la 
grande variété de sa playlist (plus de 5000 artistes diffusés, quand NRJ en diffuse environ 
2000). Elle s'inscrit en cela tout à fait à contre-courant de la tendance générale du marché de 
la musique (BOURREAU, MOREAU, SENELART, 2011) et se rapproche ainsi des idéaux 
liés à l'excellence artistique (indépendance du champ artistique) et de l'éclectisme culturel 
(variété des styles musicaux et des artistes, lutte contre les bestsellers).  
A l'inverse d'un magazine comme Les Cahiers du Cinéma (que Louisa va lire en médiathèque 
tous les mois), l’adolescente ne voit pas en Radio Nova un prescripteur qui s'est spécialisé 
dans un rapport formel ou technique à la musique. Elle s'en sert comme un « dénicheur de 
raretés », un générateur de noms à partir desquels elle va développer ses propres manières de 
découvrir (notamment à travers l'écoute d'albums entiers, grâce au streaming ou au 
téléchargement) :  
 
« La s'maine dernière, j'ai écouté Nova, comme ça, en révisant, et p'is...c'est pratique d'écouter sur 
l'ordi, parce que j'regardais direct les titres et donc j'ai noté plein d'trucs ! C'était chouette !  
[Qu'est ce qui te fait écouter Nova ?] C'est quand j'sais plus quoi écouter euh...parce que quand j'vais 
sur Spotify ou Deezer, faut que j'choisisse un truc et...des fois, j'ai rien à choisir, j'ai pas envie 
d'choisir...du coup, y'a des moments comme ça où j'ai b'soin d'chercher des nouveaux artistes, 
sauf que ça m'prend du temps, parce qu'y faut qu'j'aille sur les MySpace, faut que j'trouve des trucs 
et tout. Et du coup bah j'écoute Nova et là j'découvre des trucs direct. (…) [Pourquoi Nova alors, par 
rapport aux autres radios ?] Bah parce que ça passe des trucs euh...originaux ! Qu'on connaît pas 
forcément. (…) C'est des titres qu'on entendra pas ailleurs ! Donc après bah moi j'peux aller 
chercher plus loin. Parce que j'sais que...les artistes qui sont sur NRJ, j'vais pas noter l'nom et aller 
les chercher ! [Pourquoi pas?] Bah parce qu'en général euh...pfff c'est pas l'genre de musique que 
j'aime bien ! [Pourtant t'aimes bien l'électro et NRJ en passe, non ? Tu trouves que c'est pas de la 
bonne électro ?] Ouais, non ! C'est euh...En général, c'est euh...bah voilà, pour danser, pour s'amuser, 
comme ça pour écouter dans la voiture, mais après, bon, ça sert à rien quoi ! » (Louisa,  Term L, 
père cadre du privé, mère professeur de français et histoire-géo en CFA. Diplômés du supérieur)  
 
La comparaison avec NRJ, qui est comme on l'a vu une radio ancrée dans le marché élargi et 
basée sur le succès populaire (titres issus des majors à plus de 70%, best-sellers sur-diffusés, 
etc.) est une bonne manière de mesurer l'intérêt a priori que développe Louisa pour ce qui est 
diffusé par Nova : c'est le fait d'allumer la radio en envisageant déjà de pouvoir noter des 
noms d'artistes diffusés afin de les découvrir plus en profondeur. Louisa peut ponctuellement 
écouter NRJ ou Nova, mais seule cette dernière radio est considérée comme un prescripteur 
                                                 
1
  Tous les chiffres sont issus de NICOLAS - OBSERVATOIRE DE LA MUSIQUE, 2012.  
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pouvant lui faire découvrir des artistes envisageables. On voit notamment comment 
l'adolescente associe le dispositif de jugement aux outils numériques (radio en ligne, Spotify, 
Deezer, Myspace...) qui permettent d'accéder facilement à un contenu confidentiel, auparavant 
difficile à trouver et qui correspond à ce qu'on a appelé la « longue traîne ». Il s'agit bien d'une 
manière de découvrir explicitement construite sur ces outils numériques et des dispositifs de 
jugements adaptés.  
Si plusieurs enquêtes se sont donnés pour objectif de vérifier la validité de l’hypothèse de la 
longue traîne (BENHAMOU, BENGHOZI, 2008, Réseaux, 2012), peu de chercheurs 
soulignent le fait que pour que ces manières de découvrir puissent exister, il ne suffit pas 
d'avoir accès aux outils numériques et que des intermédiaires de l'industrie musicale mettent 
en place de nouvelles formes de recommandation. Il faut que les auditeurs soient déjà 
convaincus qu'il y a un intérêt pour eux à découvrir des artistes dont « on n’entend pas 
parler » si on ne les cherche pas. Cette conviction, qu'on trouve beaucoup plus souvent chez 
les enfants dotés en capital culturel, est nécessairement basée sur l'idée que la diffusion et le 
succès populaire ne garantissent en rien la qualité, que des preuves d'autonomie du champ 
artistique sont au contraire des indices positifs et que les profits de distinction liés au fait de 
découvrir des artistes peu vulgarisés sont une partie intégrante du plaisir culturel.  
 
 
* 
*      * 
 
 
A travers la compréhension des dispositions sociales qui rendent certains intermédiaires du 
marché crédibles aux yeux des différents lycéens et à travers l’effet de la réception des 
présentations proposées par ces intermédiaires, on comprend avant tout que ceux-ci 
interviennent nécessairement dans les manières de catégoriser a priori l’offre de tous les 
lycéens. En cela, ils sont indispensables à la recherche même d’expériences culturelles 
satisfaisantes. Les résultats exposés dans ce chapitre invitent ainsi à être prudents quand aux 
discours qui voient dans les intermédiaires du marché de purs stratèges essayant (en vain, ou 
avec un succès total, suivant les points de vue) de priver les consommateurs de leur libre 
arbitre.  
C'est le cas par exemple d'Emmanuel Ethis. Quand le sociologue étudie la prise de décision de 
spectateurs  à la caisse du cinéma, il préfère avancer à la cause du succès de certains films une 
explication anthropologique sur la signification profonde des films (comment ceux-ci servent 
de médiation entre l'individu et le collectif) plutôt que de parler de « stratégies marketing qui 
sont mises en œuvres à leur sortie et qui laissent parfois penser que leurs spectateurs sont 
soumis aux déterminismes économiques les plus grossiers. » (ETHIS, 2000, p.50).  
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Comment attribuer au contenu d'un film la raison de son succès ?  Cela voudrait dire qu'il 
arrive à attirer des gens qui n'ont justement pas encore fait l'expérience de son contenu – c’est 
impossible. Il faut donc s'attacher à déconstruire une vision « enchantée » de l'objet et de son 
public (vision dans laquelle c'est la force intrinsèque du premier qui explique la constitution 
du second) pour considérer qu'une œuvre ou un artiste a nécessairement besoin de tout ce qui 
l'entoure pour exister comme il existe au yeux de ses consommateurs (ou de ses détracteurs). 
Les lycéens ont besoin quoi qu'il arrive de « prescripteurs » et de dispositifs de jugements 
pour organiser la disparité pléthorique de l’offre en catégories qui ont du sens pour eux et 
pour dessiner un univers des envisageables dans lequel le choix devient possible (KARPIK, 
2007). Ce n’est sans doute pas soumettre les adolescents à des déterminismes grossiers que de 
faire cette conclusion.  
Ça l’est encore moins quand on analyse pourquoi une partie des lycéens trouvent sensé de 
faire confiance aux dispositifs les plus commerciaux pour s’orienter vers des expériences 
culturelles satisfaisantes. En effet, au regard des rapports à la culture les plus éthico-pratiques, 
des dispositions à croire en l’excellence démocratique, à se percevoir comme faisant partie du 
grand public ou comme un « vrai adolescent », il semble clair que le recours à la publicité, 
aux tops ou au matraquage de singles pratiqué par des diffuseurs de hits ne s’apparente pas à 
une soumission passive ou la réponse mécanique aux « effets forts » des médias. Ce sont bien 
des compétences de spectateurs spécifiques et la recherche d’expériences satisfaisante qui 
permettent à ces lycéens de savoir « en prendre et en laisser » (HOGGART, 1970). De même, 
le recours à certains experts particulièrement spécialisés est logique pour des adolescents qui 
sont disposés à croire en la capacité rare de ces experts à discerner la qualité artistique et qui 
ont besoin, au stade où ils estiment être de leur carrière de consommateur, de ces prescriptions 
pour trouver de « bons » films et de « bonnes musiques ».  
Il me semble donc qu'on peut voir dans la position d’Ethis un coup de force assez similaire à 
celui qui consiste à vouloir se débarrasser un peu trop vite des déterminismes sociaux pour 
défendre la vision d'un individu autonome qui évolue dans une nouvelle configuration de 
justice culturelle (GLEVAREC et PINET, 2009b). Exactement comme la sociologie de la 
culture doit constamment éviter le misérabilisme et le populisme (GRIGNON, PASSERON, 
1989), elle doit aussi s'attacher à voir en quoi les intermédiaires de l'art et de la culture (y 
compris les plus économiques) aident les individus à construire des catégorisation, à s'orienter 
dans l'offre, sans pour autant y voir une forme d'aliénation ou de déterminisme mécanique. 
 
Les intermédiaires du marché ne sont cela dit pas les seuls à assurer le rôle d’un carburant 
indispensable aux pratiques culturelles des lycéens. C’est aussi le cas de l’entourage social de 
ces derniers.  
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 CHAPITRE 6 – L’entourage social :  
    Les trois dimensions du sentiment de proximité 
 
 
 
 
Ce dernier chapitre se distingue des deux précédents par le fait que les « prescripteurs » qui 
appartiennent à l'entourage social
1
 des lycéens ne sont pas engagés dans des tâches 
professionnelles de présentation de l'offre cinématographique et musicale. De cette distinction 
découlent plusieurs conséquences.  
Tout d'abord, dans la manière dont on peut prendre en compte les « prescriptions » de 
l'entourage par rapport à celles issues des intermédiaires du marché, par exemple. Dans la 
littérature sociologique, l'entourage est le plus souvent présenté comme un « conseiller », qui 
fait circuler des informations et qui peut faire des recommandations. La forme idéal-typique 
pour évoquer ces formes de prescription et pour les distinguer du travail des intermédiaires du 
marché est le bouche à oreille. Dans Personnal Influence (1955), Katz et Lazarsfeld ont attiré 
l'attention sur l'effet du bouche à oreille, à travers le rôle de la communication 
interpersonnelle intervenant, par exemple, sur le choix des films. Dans le système de 
communication à deux étages qu'ils proposent, le rôle du leader d'opinion (individu 
particulièrement connecté aux médias) ne prend son sens que dans de petits groupes 
d'individus qui se connaissent, se font confiance, et reconnaissent une forme d'expertise à ce 
leader d'opinion. Katz et Lazarsfeld insistaient notamment sur le fait que ce processus de 
communication interpersonnel produit plus d'effet sur les prises de décision des individus que 
les messages médiatiques (« de tels groupes influencent et soutiennent la plupart des attitudes, 
des opinions et des actions des individus » (2008, p. 60).  
Beaucoup de chercheurs ont depuis repris et amendé les résultats exposés dans Personnal 
Influence, en conservant l'idée centrale du bouche à oreille et de l'efficacité des 
recommandations de l'entourage social pour faire des choix et prendre des décisions. Par 
exemple, pour Lucien Karpik, « c'est par le bouche à oreille que celui qui se connecte à un 
réseau cognitif peut satisfaire sa demande de connaissance. Les personnes ainsi mobilisées 
sont faciles d'accès, crédibles (l'opportunisme n'a pas de raisons de s'y glisser), leur aide est 
gratuite, mais il faut du temps pour aller de l'une à l'autre recueillir l'information pertinente. » 
(KARPIK, 2007, p. 230).  
                                                 
1
 C'est à dire les individus avec qui les lycéens ont des contacts interpersonnels, physiques ou virtuels : parents, 
frères ou sœurs, camarades de classes, amis, professeurs, etc. Ce terme a été choisi parce qu'il est relativement 
générique et neutre d'un point de vue théorique. Quand l'analyse aborde plus précisément des théories ou des 
méthodes empruntées à la sociologie des réseaux, le terme de « réseau » a également été employé pour décrire 
certains individus ou groupes d'individus de l'entourage social (à travers des expressions comme « réseau de 
sociabilité juvénile », par exemple, ou « réseau de liens liens faibles »). 
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De même, l'entrée dans l'ère numérique a poussé des chercheurs à proposer une version 
électronique du bouche à oreille, dans laquelle des anonymes proposent des évaluations 
permettant la prise de décision (Réseaux, 2014), ou rendent possible le partage à grande 
échelle (la « viralité ») de certains contenus culturels (BEAUVISAGE, BEUSCART, 
MELLET, 2012).  
A l'aide des méthodes liées à la sociologie de la réception, je vais développer dans ce chapitre 
une vision sensiblement différente du rôle de l'entourage social dans la construction d'avis a 
priori. Bien entendu, comme l'avancent ces différentes recherches, on verra qu'une partie des 
membres de l'entourage prodiguent explicitement des conseils, et ont conscience de faire un 
travail de prescription à l'intention d'adolescents qui peuvent être à la recherche 
d’informations crédibles pour prendre des « décisions raisonnables » (pour utiliser les termes 
de Karpik). Mais l'hypothèse que je défends est qu'une part non négligeable des indices livrés 
par l'entourage social (indices à partir desquels se construisent les avis a priori) sont donnés 
de manière plutôt inconsciente, et/ou sans qu'on puisse parler d'une demande explicite de 
prescription. Ces indices apparaissent lors de discussions, des moments d'observation ou de 
consommation partagées durant lesquels personne ne cherche explicitement à présenter ni à 
prescrire quoique ce soit. Dans cette optique, le fait de savoir qu'un artiste, qu'un film, qu'un 
genre est aimé ou détesté par un membre ou un groupe précis de notre entourage peut déjà 
représenter un indice permettant de le catégoriser a priori. On peut dire alors que les biens 
culturels sont portés par des membres précis de l'entourage social, ou associés à eux. Cette 
manière de penser le rôle de l'entourage a l'avantage de pouvoir prendre en compte les a priori 
liés à l'absence de circulation de certains biens dans l'entourage social, ou liés au fait qu'ils 
soient portés par des individus en qui on n’a pas confiance.  
 
Mais surtout, par rapport aux autres prescripteurs étudiés jusqu'à présent, l'entourage social 
inclut une dimension supplémentaire qui va nettement intervenir sur la confiance accordée 
aux différents membres qui le composent : la force et la nature du lien entretenu avec la 
personne (ou le groupe de personnes) qui va présenter, explicitement ou implicitement, une 
partie de l'offre. Il ne s'agit plus ici de parler seulement de qualité et de confiance dans la 
compétence ou la légitimité d'un prescripteur à sélectionner ou évaluer une offre. Plus 
exactement, on verra tout au long de ce chapitre que trois dimensions différentes sont à 
prendre en compte dans la manière dont les présentations des membres de l'entourage social 
vont aider un lycéen à juger a priori une musique ou un film.  
 La reconnaissance d'une forme d'expertise chez l'individu ou le groupe d'individus, c'est-
à-dire l'impression que cet individu ou ce groupe est capable, plus que d'autres et au 
moins autant que soi, de connaître et de faire découvrir des contenus qui correspondent à 
une forme d'excellence, que celle-ci soit mesurée sur une échelle esthétique, technique, 
éthico-pratique ou démocratique. Cette expertise peut être soit supposée (comme dans le 
cas de certains professeurs, dont la position même est censée garantir une forme 
d'expertise) soit éprouvée, par la connaissance de cette personne ou ce groupe. 
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 La similarité entre un lycéen et une partie de son entourage social, notamment en termes 
d'âge et de sexe, mais aussi en termes de classe sociale. Au delà de l'impression d'un 
partage des manières de vivre et d'un sentiment de familiarité, il existe alors souvent une 
supposition (plus ou moins inconsciente) du partage de certaines compétences d'auditeur / 
spectateur et de certains rapports à la culture.  
 La force du lien qui unit un individu ou un groupe d'individus au lycéen. Plus le lien est 
fort, plus le lycéen est disposé soit à se reconnaître dans les pratiques de l'autre, soit à 
faire confiance dans ses pratiques (en terme de goûts ou de rapports à la culture), soit à 
tolérer des différences dans les préférences et dans les manières de consommer, de 
découvrir et de catégoriser (LEGON, 2011), voire à envisager des choses jusqu'alors 
inenvisageables.  
  
Ces trois éléments permettent de se sentir plus ou moins proche d'un membre de son 
entourage en matière de musique ou de cinéma. Cela a un impact très important sur la 
manière d'appréhender a priori les contenus présentés par les différents membres de 
l'entourage : la proximité induit de la familiarité. Si je me sens proche d'autrui (socialement 
et/ou culturellement) alors ce qui est présenté ou porté par autrui peut me sembler d'emblée 
plus facilement familier, ordinaire, prêt à être intégré à mes propres pratiques, sans exiger une 
acculturation trop forte. Pour le dire autrement, il faut qu'il existe une forme de proximité 
entre un lycéen et un membre de son entourage social pour que les biens culturels présentés 
soient envisageables, voire désirables
1
.   
La confiance, entendue comme la capacité du « prescripteur » à proposer des contenus a priori 
perçus comme envisageables (susceptibles de plaire, d'être « pour soi») dépend donc de cette 
proximité qui elle-même dépend de trois éléments (la reconnaissance d'une expertise, le 
partage de certaines caractéristiques sociales et la force du lien). Séparés, ces éléments 
peuvent toujours aider à produire des a priori positifs, mais ils ne sont pas suffisants. 
Je montrerai ainsi dans la première partie du chapitre que les membres de la famille, s'ils sont 
unis à lui par des liens forts, ne sont pas forcément des prescripteurs vus comme crédibles et 
compétents. On verra que les membres de la fratrie, notamment les aînés, souffrent moins de 
cette méfiance que les parents. De même, la seconde partie du chapitre permettra de 
comprendre pourquoi tous les pairs ne sont pas des prescripteurs crédibles et pourquoi la 
circulation de certains contenus dans les réseaux de sociabilité juvénile ne garantit pas les a 
priori positifs envers ces contenus : la force du lien qui unit un lycéen à ses pairs est une 
dimension centrale de cette explication, tout comme la possibilité d'identifier chez autrui des 
formes d'expertise culturelle. J'aborderai ensuite le rôle particulièrement important de 
l'entourage social pour dessiner l'univers des envisageables, et notamment comment les 
membres de l'entourage qui réunissent plusieurs marqueurs de la proximité (voire tous) 
                                                 
1
 « Un livre peut revêtir une grande signification avec même qu'on l'ait lu... il suffit que l'on sache qu'il a compté 
pour d'autres dont on se sent proche » (ERIBON, 2009, p. 122).   
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semblent pouvoir rendre n'importe quel film ou musique envisageable. Enfin, j'analyserai la 
manière dont l'entourage est pris en compte pour anticiper les contextes de consommation, et 
comment cette anticipation participe à la variabilité des avis a priori.  
 
 
I. LA FAMILLE : DE L’EFFET PRESCRIPTIF DES LIENS FORTS DANS UN 
CADRE NON ÉLECTIF 
 
Qu'ils le veuillent ou non, tous les lycéens vivent avec des personnes singulières et non-
interchangeables : un ou plusieurs parents, et souvent des frères et/ou sœurs. Une majorité de 
ces personnes consomment de la musique et des films et présentent, à travers leurs pratiques 
voire leurs prescriptions explicites (notamment des parents et des aînés qui peuvent vouloir 
endosser un rôle « d'éducateur culturel » ou de « guide »), des contenus aux adolescents qui 
vivent avec eux. Il est intéressant de se demander ce que les présentations de ces individus 
précis mais non choisis produisent dans les jugements a priori et s'ils produisent la même 
chose chez les différents adolescents. Étudier la réception des prescriptions et présentations 
familiales est un bon moyen de montrer que la force des liens et le partage de multiples 
condition de vie ne suffisent pas nécessairement à produire de la confiance : il faut souvent la 
reconnaissance ou l'impression du partage d'une forme d'expertise pour que la prescription 
endossée par un parent ou un membre de la fratrie ne crée pas de l'indifférence ou même de 
l'inenvisageable. 
 
 
1.1. Les parents : distinguer « socialisation » et « prescription » 
 
Un axe important de la sociologie de la culture, notamment en France, consiste à comprendre 
en quoi les parents représentent pour les individus une matrice de socialisation transmettant 
des goûts, des pratiques, des rapports à la culture. Il ne s'agira pas ici de traiter directement de 
ce point : l'héritage familial, notamment à travers la transmission de manières de consommer, 
de découvrir et de catégoriser la culture est en effet pris en compte dans bon nombre 
d'analyses tout au long de cette thèse. Il s'agit ici de distinguer à propos des parents (et plus 
largement de la famille) un rôle d'agents socialisateurs, et un rôle de prescripteurs qui 
peuvent porter certaines musiques et certains films précis (à travers des consommations, des 
déclarations de goût etc.), en condamner d'autres, donner des conseils, etc. et participer ainsi à 
la formation d'avis a priori de leurs enfants sur ces biens culturels précis. Ces deux positions 
peuvent parfois se juxtaposer, notamment quand les parents parviennent à transmettre un goût 
(ou un dégoût) précis suite à un travail de prescription.  
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Mais le plus souvent, elles sont bien distinctes et les données de terrain permettent de faire 
cette distinction. Cette dernière permet notamment de comprendre comment le sociologue 
peut être toujours fondé à parler de transmissions verticales fortes dans un univers culturel 
juvénile où, pourtant, les pairs sont sans conteste les prescripteurs les plus influents. Mais 
dans un premier temps, il s'agit de comprendre ce que produisent les prescriptions parentales 
au moment du lycée et les conditions sociales qui peuvent les rendre plus ou moins crédibles. 
 
 
1.1.1. Des prescripteurs peu crédib les , notamment pour la musique  
 
En observant le poids des parents dans l'évolution des registres musicaux préférés des 
enfants/adolescents, on peut voir le rôle distinctif joué par les premiers en tant qu'acteurs 
responsables de la socialisation culturelle de leurs enfants (notamment dans la transmission de 
rapports à la culture) et en tant que prescripteurs plus ou moins dignes de confiance. Les 
enquêtes portant sur le lien entre préférences culturelles des parents et préférences culturelles 
des enfants  permettent de voir qu'avant les premières années de collège, quand les enfants 
déclarent des goûts musicaux, ceux-ci tendent à s'inscrire souvent dans les mêmes genres que 
ceux que les parents déclarent préférer (OCTOBRE et al, 2010 ; OCTOBRE, 2004 ; 
CHRISTIN, 2011). Plusieurs de mes enquêtés, lorsqu'ils parlent de leurs premiers souvenirs 
musicaux ou cinématographiques, évoquent clairement le lien avec ce qu'écoutent et regardent 
les parents : les récits rétrospectifs des adolescents évoquent plus alors une forme d'évidence 
et de lien mécanique (dans des discours du type « j'écoutais parce qu'ils écoutaient ») que de 
confiance en un prescripteur à proprement parler.  Ils décrivent à ce moment de leur vie un a 
priori plutôt positif pour ce que leurs parents écoutent. Dans le même temps, l'enfant 
intériorise déjà des manières de penser, consommer et catégoriser les biens culturels, qu'il 
continuera à mobiliser même quand ses goûts pour des registres précis changeront. C'est ce 
qui permet de voir que la transmission intergénérationnelle n'est pas à proprement parler une 
reproduction à l'identique d'une pratique mais plutôt l'intériorisation de logiques, de croyances 
et des manières d'agir  (LAHIRE, 1998 ; OCTOBRE et al, 2010). Les premières années de 
collège donnent à voir ainsi un recul net des parents en tant que prescripteurs de genres 
musicaux préférés par rapport aux médias audiovisuels massifs et généralistes et des pairs 
(OCTOBRE et al., 2010). Vers la fin du lycée, les données montrent un léger retour à plus de 
concordance entre les préférences déclarées des parents et celles des enfants, notamment dans 
les classes supérieures : après avoir trouvé inenvisageables les musiques (genres musicaux 
et/ou artistes) consommés par leurs parents, l'entrée au lycée, le renouvellement d'une partie 
de l'entourage social et la possibilité accrue pour certains d'avoir le droit de se « prendre au 
sérieux » permet à une (petite) partie des lycéens d'envisager à nouveau de pouvoir se tourner 
vers les références parentales pour trouver des contenus susceptibles de leur plaire.  
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“Quand j’étais au collège, j’étais vraiment dans ma période où quand ma mère me passait 
un morceau des Beatles, j’trouvais ça ringard alors que maintenant j’adore 
quoi…’fin…y’a deux ans, j’ai changé vraiment, ‘fin j’ai changé de style de musique quoi. 
Et p'is j’ai commencé à apprécier vraiment les groupes…euh…à l’ancienne quoi! [Tu 
venais de rentrer au lycée?] Ouais. Je sais pas pourquoi, c’est pas le lycée parce que c’est 
pas dans mon lycée qu’y a des…ce genre de chansons. Donc je sais pas pourquoi y a eu ce 
déclic spécialement au lycée, mais je sais que maintenant j’apprécie euh…vraiment quoi !” 
(Emma, Term L., mère secrétaire, bac+2)  
 
Toutefois, quelles que soient les configurations sociales, au moment du lycée les parents 
semblent être des prescripteurs particulièrement peu crédibles, notamment dans le domaine 
musical. Quand on demande aux lycéens rhônalpins quelle source peut leur faire découvrir 
des musiques ou des films susceptibles de leur plaire, les parents sont particulièrement peu 
cités, notamment dans le cas de la musique : mis devant une liste de sources potentielles 
(mélangeant médias et personnes de l'entourage – cf tableaux  7 et 8, plus loin dans la 
démonstration), seuls 5% des jeunes rhônalpins désignent leurs parents comme faisant partie 
des trois sources principales, en faisant ainsi la source la moins choisie parmi toutes celles 
proposées. Dans le cas du cinéma, les parents sont cités trois fois plus souvent (16% les 
mentionnent dans leurs sources principales, ce qui reste faible mais qui représente plus par 
exemple que les radios (13%) ou les magazines spécialisés (15%)). Qu'est-ce qui peut 
expliquer cette différence ?  
Il existe vraisemblablement moins de différences entre les pratiques effectives des adultes et 
des adolescents en cinéma qu'en musique. Certes, d'après l'enquête Pratiques Culturelles des 
Français de 2008, les 15/19 ans tendent à aimer un peu plus souvent que les autres tranches 
d'âge certains genres de films, comme les films d'horreur
1
. Mais il est difficile de considérer 
ces genres comme « juvéniles » dans la mesure où ils comptent chez les 15/19 ans plus de 
détracteurs que d'amateurs
2
. Il serait donc faux de dire que les jeunes se caractérisent par un 
goût pour les films d'horreurs. Aussi les genres qui recueillent le plus de suffrages chez les 
lycéens (les films d'action et les comédies, cités par plus de la moitié de la classe d'âge) sont 
aussi les genres préférés de ceux qui sont en âge d'être leurs parents. L'enquête PCF 2008 
permet aussi de voir que les films qui ont été vus par presque tous les adolescents ont souvent 
aussi été vus par plus de la moitié de leurs parents. Même si certaines références utilisées dans 
l'enquête nationale sont clairement plus du côté des jeunes (Brice de Nice, Pirates des 
Caraïbes
3
), on voit aussi que les différentes générations partagent plusieurs références 
communes, qui ont été vues et aimées par beaucoup (Les Bronzés, Star Wars, Titanic...). À 
l'inverse, dans le cas de la musique, certains genres peuvent être plus clairement désignés 
comme typiquement juvéniles : ils sont parmi les genres préférés de plus de 40% des 15/19 
ans (le rap–hip/hop, les musiques électroniques) et sont particulièrement peu cités par les plus 
                                                 
1
  Ils sont 16% à désigner ces films comme faisant partie de leurs préférés, contre 5% de l'ensemble des Français.  
2
  20% des 15/19 ans disent ne pas aimer du tout les films d'horreur.  
3
  Et on peut imaginer que d'autres références comme American Pie (qui appartient au genre teen movie) auraient 
plus encore montré une séparation entre les générations.  
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de 35 ans (respectivement 10 et 14%, sachant que les chiffres déclinent avec l'avancée en 
âge), qui disent plutôt ne pas les apprécier. En demandant aux enquêtés de préciser s'ils 
connaissent certains artistes musicaux, la dernière enquête PCF permet de bien illustrer ces 
fossés intergénérationnels. Les artistes qui représentent les genres les plus typiquement 
juvéniles (comme Eminem, Beyonce, Bob Sinclar ou Snoop Dogg) sont connus par presque 
tous les 15/19 ans, et particulièrement appréciés par plus de 20% d'entre eux, mais sont 
inconnus pour plus de la moitié de ceux en âge d'être leurs parents.  
 
La production cinématographique est bien moins pléthorique que la production musicale, 
mais surtout moins segmentée en terme de genres et de public-cible (on l'a vu, il n'existe pas 
en cinéma d'équivalent aux radios et aux médias spécialisés qui participent, en catégorisant 
une partie de l'offre d'une certaine manière, à l'apparier à un certain public). L'industrie 
cinématographique fournit plus souvent que la production musicale des références « grand 
public » qui visent à être consommées et appréciées par toutes les générations. Celles-ci 
peuvent notamment se réunir autour du poste de télévision d'une salle commune de la maison 
pour regarder ces films. L'offre musicale permet plus facilement aux adolescents de construire 
un univers de pratiques clairement séparé de celui de leurs parents. Cette séparation passe 
autant par les lieux et les supports d'écoute
1
 que par des manières d'écouter, des choix 
d'artistes et de genres. Il est donc logique qu'en matière de musique, les parents soient des 
prescripteurs particulièrement peu crédibles.  
Dans leur majorité, les lycéens leur dénient souvent la capacité à proposer des musiques qui 
soient dans l'air du temps, populaires (parmi les pairs notamment) et qui remplissent 
efficacement une fonction (faire bouger, donner envie de danser, permettre de « délirer », 
etc.). D'une certaine manière, les parents sont alors vus comme les opposés des 
programmateurs des radios commerciales comme NRJ ou même de radios « branchées » 
comme Nova (dans le sens que donne Olivier Donnat au terme « branché », cf DONNAT, 
1994). La musique et, dans une moindre mesure, les films que les parents peuvent présenter à 
leurs enfants ont beaucoup de chances de ne pas être envisageables et d'être jugés a priori 
négativement du fait même qu'ils proviennent d'un prescripteur peu crédible (en étant perçus, 
comme on l'a vu, à travers des catégories comme « vieille musique », « film pour vieux », 
« musique lente », « musique de leur époque »). La prescription parentale, surtout si elle n'est 
pas reprise par d'autres prescripteurs plus crédibles, peut donc laisser cette empreinte sur les 
biens culturels présentés.  
L'exemple de la faible crédibilité des parents en tant que prescripteurs en matière de cinéma et 
de musique est un bon moyen de comprendre que la force des liens qui unissent les individus, 
la durée et l'intimité des relations, la connaissance des goûts respectifs, ne sont pas des 
conditions suffisantes pour assurer la confiance en la prescription qui fait qu'on développe des 
                                                 
1
  L'équipement musical de la chambre ou le lecteur mp3 permettant l'accès à sa musique, dans presque toutes les 
situations, y compris celles où les parents peuvent choisir la musique, comme lors des trajets en voiture par 
exemple, (DONNAT 2009 ; GLEVAREC, 2010).  
Chapitre 6 – Les présentations de l’entourage social 
 
370 
 
a priori positifs pour ce qui est défendu (aimé, conseillé...) par le prescripteur. Comme on aura 
l'occasion de le voir, le pouvoir prescriptif particulièrement fort d'une partie de l'entourage 
social des lycéens repose plutôt sur une configuration qui lie partage des convictions 
culturelles, ressemblances sociales et force des liens.  
 
1.1.2. La disposi t ion esthét ique comme l ien intergénérat ionnel  
 
Les données issues des questionnaires remplis par les rhônalpins permettent aussi de voir que 
l'écart intergénérationnel semble un peu moins marqué chez les adolescents qui viennent de 
milieux diplômés : 8% des lycéens dont la mère a un diplôme du supérieur citent leurs parents 
parmi les sources les plus crédibles en matière de musique, contre 3% de leurs camarades 
dont la mère n'a pas le baccalauréat. Cette distinction sociale dans la forme des échanges 
culturels intergénérationnels a été relevée par plusieurs recherches sur les pratiques musicales 
des jeunes, comme celle de Stéphane Bonnéry sur les socialisations musicales des collégiens 
et lycéens vivant en Seine St-Denis : « Il ne se transmet pas la même chose selon les milieux 
sociaux. Schématiquement, les adolescents issus des familles les plus populaires  “héritent” 
moins des pratiques musicales de leurs parents que ne le font les jeunes des familles plus 
favorisées. » (BONNERY et al., 2012 p.11). Florence Eloy parle également d'une 
« propension plus forte des élèves de milieux favorisés à privilégier des genres musicaux 
également prisés par les générations précédentes, et notamment celle de leurs parents. Tous 
les genres musicaux bien placés dans les préférences de leurs parents sont systématiquement 
davantage cités par ces derniers. » (ELOY, 2012, P. 326). Cette distinction sociale se retrouve 
dans le cas du cinéma, avec des écarts qui vont également du simple au double dans les 
réponses des lycéens rhônalpins suivant le diplôme de la mère (24% contre 12%).  
 
On peut sans doute voir plusieurs explications à cette différence sociale : tout d'abord, 
l'éclectisme culturel qui caractérise les classes supérieures (DONNAT, 1994, 
COULANGEON, 2003), en  amenant les individus à voir dans la diversification de leur 
registre une chose positive, permet sans doute plus souvent d'envisager d'aller chasser sur les 
terres des autres générations. Aussi, la transmission plus souvent volontariste et organisée 
chez les parents diplômés (LAHIRE, 1993 ; OCTOBRE, 2004 ; PASQUIER, 2005) peut 
logiquement créer des ponts entre eux et les enfants. Plus globalement, il semble clair que le 
partage intergénérationnel d'un rapport esthétique à la culture et d'une croyance en 
l'excellence artistique (comme échelle la plus valable dans l'absolu pour mesurer la qualité des 
œuvres et des artistes) ait un effet positif sur la crédibilité des parents en tant que 
prescripteurs. Cela dispose ces derniers comme leurs enfants à envisager plus facilement la 
possibilité de trouver des musiques de qualité dans plusieurs genres et dans plusieurs époques.  
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Cela pousse aussi les différentes générations à s'accorder sur le respect dû aux « canons » de 
différents styles, y compris ceux appartenant à des genres massivement écoutés par les 
adolescents (les « classiques » du rock des années 1960 et 70, qui ont pu être écoutés par les 
parents durant leur adolescence et dont on a vu qu'ils sont tendanciellement plus écoutés par 
les enfants issus de milieux diplômés aujourd'hui), parce que ces classiques sont censés être 
intemporels et donc révérés par toutes les générations. Signe de l'importance du partage d'un 
même rapport à la culture (plutôt que la seule origine sociale des lycéens), les « esthètes » 
rhônalpins se tournent plus régulièrement que les autres vers leurs parents pour trouver des 
contenus susceptibles de leur plaire (jusqu’à un tiers d’entre eux pour le cinéma). Le partage 
d'un rapport esthétique à la culture permet vraisemblablement d'établir un lien de confiance 
qui ajoute à la force du lien des proximités dans les rapports à la culture, ainsi qu’une 
reconnaissance ou un partage d'expertise. L'a priori positif pour les biens culturels portés par 
les parents se manifeste autant dans le récit de prescriptions crédibles que dans les propos de 
lycéens qui envisagent tout à fait de pouvoir écouter pour eux des musiques issues des 
collections constituées par leurs parents :  
 
« [Quand tu veux écouter de la musique chez, tu passes par quoi ?] Les disques surtout. J'ai des 
disques...à moi et à mes parents. [Tu peux piocher dans les deux ?] Ouais ! J'peux piocher (ton de 
l'évidence) » (Alexandre, 1er S. Mère élue politique, Bac +3. Père ingénieur, grande école.) 
 
« [T’as l’impression que ta mère elle t’a fait découvrir plein de trucs?] Bah oui quand même. Dans 
tous les arts. [Si elle te conseille un truc tu y vas en général?] Oh oui oui. [Pareil pour un prof au 
conservatoire ou dans ton option cinéma au lycée ?] Non pas forcément. Je regarde d’abord c'que 
c’est, j'vérifie si ça a l'air bien. [Qui que ce soit le prof ou suivant le prof?] Qui que ce soit comme 
prof. [C’est pas parce qu’ils sont profs que c’est des personnes dignes de confiance, en fait?] Ah 
oui, non non ! C’est comme n’importe quel adulte qui me dirait ça. [Sauf ta mère par exemple?] 
Oui ma mère elle le sait qu'on a les mêmes goûts. » (Maëlle, Term L, père accordeur de piano, 
mère bibliothécaire-copiste. Études supérieures)  
 
Comme on le voit dans les propos de Maëlle, parler des « parents » en tant que prescripteur 
n'a pas forcément de sens : du point de vue des lycéens, il n'est pas évident que le père et la 
mère soient vus comme autant capables l'un que l'autre de faire découvrir des biens culturels 
envisageables (LAHIRE, 2004 ; RENARD, 2007). L’identification de proximités culturelles 
avec l’un plutôt qu’avec l’autre, et surtout la reconnaissance d’une expertise particulière peut 
expliquer un déséquilibre dans les pouvoirs prescriptifs entre les deux parents.  
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Le cas de Casilda : la confiance en l’expertise culturelle du père.   
 
Casilda vit avec ses deux parents. Ces derniers, âgés de 50 et 48 ans, travaillent ensemble dans leur 
propre gallerie d’Art. On peut noter dans la famille Casilda une nette prédominance du père pour 
tout ce qui touche au domaine culturel, notamment pour les répertoires les plus légitimes
1
.  
Ce constat recoupe en outre les différences sociales entre le père et la mère, tant au sujet de leur 
niveau d’étude que de leur origine sociale: Les grands parents paternels, définis par Casilda comme 
« plutôt très intellectuels » (ils sont respectivement conservateur de musée pour le grand père et 
professeur d’Anglais pour la grand mère) alors que les grands parents maternels travaillaient 
comme employés dans une banque sans avoir un haut niveau d’étude.  
D’un point de vue musical, on note ainsi une grande différence entre le père et la mère. Le premier 
est éclectique, aussi renseigné sur les musiques consacrées que sur les musiques en cours de 
légitimation (« classiques » du rock des années 1960 et 70, notamment) tout en restant connecté à 
l'actualité musicale par des artistes confidentiels issus du marché restreint (des groupes de rock 
comme Louis XIV). Il enrichit encore régulièrement sa collection de disques, dans laquelle il classe 
les enregistrements selon les genres et sous-genres auxquels ils appartiennent (avec en haut, 
symbolisant sa « supériorité », la musique classique). Il reste également proche des évolutions 
technologiques de consommation musicale (il a son propre baladeur mp3), et accorde des moments 
de grande attention à la musique. La mère de Casidla n'écoute pas vraiment de musique et se plie le 
plus souvent aux choix des autres membres de la famille. Elle n'a pas non plus d'avis marqué sur les 
musiques qu’écoute Casilda, au contraire du père qui peut se montrer très critique à propos de 
certains goûts de sa fille (le métal notamment).  
Ce dernier assume un rôle de prescripteur explicite, qui veut transmettre à sa fille ces approches 
cultivées et le goût pour des répertoires légitimes. Pour ce faire, il emploie des méthodes qui se 
rapprochent de certaines stratégies pédagogiques employées par les professeurs de musique au 
collège (ELOY, 2012)
2
 :  
 
« Y m’dit ''oui, écoute les bois'' ou euh ''tout d’un coup, machin machin, y’a les violons 
qu’arrivent'' [Y t’raconte un peu l’histoire par la musique?] Ouais voilà!  [Et t’as l’impression que 
ça marche? Tu comprends ce qu’il veut dire?] Bah...Ouais, on comprend, mais y m’fait écouter 
parfois des trucs un peu bizarres en fait...J’comprend pas trop...Mais lui il a l’air de vivre dans son 
truc, donc bon. [Et donc il a réussi à te faire écouter des trucs qui t’ont plu et que t’écoutes par toi 
même ?] Ouais, ouais. »  
 
                                                 
1
 Chose plutôt rare, puisque c’est plus souvent la mère (ou l’épouse) qui représente le pôle d’incitation vers plus 
de pratiques culturelles et surtout plus de pratiques légitimes. (LAHIRE, 2004 ; PASQUIER ; 2013) 
2
 Notamment la « popularisation du savant », qui consiste à s’appuyer sur des appréhensions pratiques 
(personnification des instruments dans l’histoire, par exemple) pour faciliter la découverte de la musique 
classique. Par ailleurs, Eloy relève aussi dans certaines familles « des processus de transmission particulièrement 
explicites, au cours desquels il s’agit autant d’inculquer la connaissance de répertoires musicaux que des modes 
de perception et d’appréciation de la musique (notamment dans les milieux culturellement favorisés » (ELOY, 
2012, p. 285) 
Chapitre 6 – Les présentations de l’entourage social 
 
373 
 
 
Casilda décrit son père comme « dans son monde » ou « bizarre », des termes qui signalent bien le 
fait que la proximité culturelle n'est pas évidente entre les deux membres de la famille. Mais il est 
clair qu'elle voit avec beaucoup de bienveillance les efforts de prescription de son père et qu'elle lui 
reconnaît une forte expertise
1
. Cette confiance l’a poussée à inclure quelques pièces de musique 
classique sur son lecteur mp3 ainsi que des groupes de rock que ce dernier lui a présenté peu de 
temps avant les entretiens (AC/DC, The Clash, Louis XIV...). Depuis peu, elle va aussi choisir des 
disques dans la collection de son père, pour les écouter dans sa chambre.  
Si l'étude plus complète du cas de Casilda permet de voir qu'elle a intériorisé des dispositions 
distinctes (et parfois opposées) via sa mère et son père, on voit que seul ce dernier est un 
prescripteur musical crédible aux yeux de la jeune Lyonnaise. Le partage de certains rapports à la 
musique, la compétence supérieure qu'elle lui reconnaît dans le choix de musiques « de qualité », 
s'ajoutent à l'impression diffuse que les répertoires culturels découverts grâce à son père peuvent lui 
donner des profits de distinction sur les scènes sociales juvéniles.  
 
 
A l'inverse, le partage de rapports éthico-pratiques à la culture et d'une croyance en 
l'excellence démocratique ne tend pas forcément à donner l'impression aux différentes 
générations qu'elles peuvent trouver l'une chez l'autre des musiques susceptibles de plaire. 
Parce que ce qui est défini comme étant de qualité dans ce cadre est souvent lié à une période 
temporelle (la période pendant laquelle la musique ou l'artiste ont été massivement diffusés, 
ont connu un succès populaire, mais aussi ont su, plus que les autres, être « à la mode », 
« capturer l'air du temps »), les goûts musicaux des différentes générations et leur « domaine 
d'expertise » sont fortement catégorisés et délimités via ces repères temporels : « de mon 
époque »
2
, etc.  
 
« [Tes parents ils écoutent quoi comme musique plutôt ? S'ils écoutent de la musique, d'ailleurs ?] 
Ouais ouais, (rires) ma mère elle met tout le temps Chérie FM. [Toi t'aimes pas trop 
visiblement, t'as fait une grimace.] Non. 'Fin, disons que j’aime bien zapper mais elle, faut pas 
qu’on touche aux chaînes, elle a peur qu’on déraille j'sais pas quoi. [Et ça passe quoi plutôt, Chérie 
FM ?] Chérie FM c’est plus du...Des musiques calmes quoi, c’est des musiques bah...(cherche les 
bons termes pour catégoriser la musique que diffuse la radio) Voilà :  le truc avant le dancefloor. 
En ce moment c’est le dancefloor et avant c’était du...un truc qu’on qualifierait 
                                                 
1
  On retrouve des positions très similaires chez d'autres enquêtés (plutôt issus des classes moyennes et classes 
moyennes supérieures) qui manifestent des formes de croyances sans pratique ou sans goût envers les 
prescriptions parentales perçues comme les plus savantes : « Ma mère, c’est plus une cinéphile, et c’est vrai 
qu’elle a plus envie d’voir plein d’films euh...des trucs français que j’irais pas voir (...). Par exemple, elle est 
allée voir La Science des Rêves, alors que j’avais pas spécialement envie d’le voir, mais pourtant j’pense que 
c’est bien. » (Emma, Term L, mère secrétaire, bac+2).  
2
 Comme le remarque Olivier Donnat (1997), la jeunesse représente alors une sorte de période de cristallisation 
particulièrement importante des goûts musicaux, des perceptions de soi comme auditeur et de ses domaines de 
compétence. Ce sont ces mêmes cycles de vie relativement solidifiés qui s'affrontent lors des renouvellements 
générationnels.  
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de...classique, t'sais du genre...“je l’aime”, tout ça. [Ça, c’est “classique”1 ?] Ouais voilà, les trucs 
qui passent sur Chérie FM, quoi. [D’accord, ça serait pour la génération d’avant vous ?] Oui voilà, 
les musiques...L’équivalent du dancefloor, pour la génération d’avant. [Qu’est-ce qui fait que c’est 
l’équivalent du dancefloor? Ça ressemble musicalement?] Parce que c’était les choses qu’on 
écoutait le plus avant en fait, dans la génération précédente. (Marc, 1
ère
  STSS, père 
magasinier, mère employée de maison, pas de diplômes) 
 
Tout en comprenant bien la logique qui fonde le goût musical de sa mère, tout en voyant en 
quoi ils se ressemblent (chacun écoute l’équivalent de l’excellence démocratique de sa 
génération), Marc dénie une forme d'expertise à sa mère (reconnaître les contenus musicaux 
« à la mode », « pour jeunes »), et ne peut donc pas la considérer comme une prescriptrice 
crédible en matière de musique. On peut également imaginer que des perceptions genrées des 
publics réduisent encore un peu plus la proximité musicale entre Marc et sa mère (« des 
musiques où“ je l'aime” tout ça »).  
 
Le cas du cinéma est à ce niveau différent : la plus grande facilité à partager entre membres de 
différentes générations des références issues des mêmes périodes rend plus facile le partage 
des goûts dans les familles dont les membres manifestent des rapports éthico-pratiques et des 
croyances en l'excellence démocratique. Par exemple, La famille de Juan possède deux 
téléviseurs (un dans la salle à manger et l’autre dans la cuisine), et tout le monde se réunit 
régulièrement devant ces écrans pour regarder les derniers films téléchargés par Juan : « Par 
exemple, si mon père y se rappelle d’un film qu’il a bien aimé, j’le télécharge tout de suite et 
par exemple, après d’aller manger, on le voit. On voit tout le temps des films. (...) En fait, 
c’est parti de...c’est comme se réunir tous. On est tous là, et on regarde. » Les films 
téléchargés et vus en famille peuvent être aussi ceux choisis par Juan (comme John Rambo ou 
American Gangster, qu’il a téléchargé car le mot « gangster » l’a attiré). Les discussions 
familiales autour des films concernent par exemple la qualité des effets spéciaux et des scènes 
d'action, l'identification possible à certains personnages, etc., ce qui traduit bien l'échange 
rendu possible par le partage des mêmes modes d'appréhension des films.  
 
Les parents ne sont toutefois pas les seules personnes avec qui les lycéens vivent au domicile. 
Pour une grande partie d'entre eux
2
, ils sont aussi exposés régulièrement et depuis longtemps 
aux consommations, aux goûts et aux prescriptions des membres de la fratrie.  
 
 
                                                 
1
 D'autres enquêtés de milieux populaire font d'ailleurs exactement le même usage du mot « classique ». Alors 
que ce dernier sert ordinairement (dans une visée esthétique, d'histoire de l'art) à qualifier la musique savante 
canonisée, il peut aussi, si on se place du point de vue d'un adolescent comme Marc, tout à fait servir à 
catégoriser une musique qui correspond également à un « autre canon » : celui de l'excellence démocratique. Les 
musiques « de variété » qui ont connu un succès particulièrement important deviennent alors régulièrement des 
« classiques » ancrées dans certaines époques.  
2
 L’échantillon représentatif des jeunes français qui a servi à L'Enfance des loisirs compte 13% d'enfants uniques 
(OCTOBRE et al., 2010) 
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1.2  Fratries1 : une proximité et une crédibi l i té supplémentaire par rappor t 
aux parents 
 
A l'instar des parents, la spécificité de la fratrie est l'asymétrie de la prescription : « la 
socialisation entre germains se traduit par des influences qui s'exercent le plus souvent des 
aînés vers les cadets. » (COURT et al, 2013)
2
. Après avoir abordé dans un chapitre précédent 
certaines raisons expliquant le fait que « les cadets ne sont pas considérés comme des 
interlocuteurs crédibles en matière de musique » (ELOY, 2012, p.288), je vais m'intéresser ici 
à ce qui fonde la confiance de certains lycéens pour les prescriptions de leurs frères, sœurs (ou 
cousins) plus âgés.  
 
Même si la fratrie est prise en compte de manière très périphérique par les études qui portent 
sur les socialisations culturelles, quelques chercheurs ont traité cet aspect des transmissions au 
sein de la famille, comme Martine Court et Gaële Henri-Panabière, pour qui « la socialisation 
fraternelle passe par trois types de processus : des conduites d'initiation à des produits et des 
pratiques culturelles découverts hors de la fratrie, des sanctions symboliques susceptibles de 
renforcer ou, à l'inverse, de décourager certaines pratiques, des processus d'identification, 
enfin, qui conduisent à s'approprier une partie plus ou moins importante des pratiques et des 
goûts de ses germains. » (COURT et HENRI-PANABIERE, 2012, p. 14.)  
Mais mon propos n'est pas réductible au travail des deux chercheuses. En effet, j'insiste de 
nouveau sur la distinction à opérer entre l'observation des traces d'une socialisation dans les 
pratiques culturelles d'un individu et la réception d'un travail de prescription ou de 
présentation de biens culturels. Ce qui m'intéresse ici est bien de comprendre pourquoi 
certains films et musiques auxquels les aînés initient les cadets sont envisageables voire 
désirables aux yeux de ces derniers (au lieu d'être a priori ignorés, moqués, méprisés...), 
pourquoi les sanctions sont prises au sérieux (alors qu'elles pourraient être traités avec 
indifférence, comme les mauvaises notes obtenues au cours de musique n'incitent pas 
nécessairement les élèves à se plier plus parfaitement aux exigences du cours) ou pourquoi il 
semble souhaitable de s'approprier une partie des pratiques des germains. Ce sont bien les 
ressorts de la confiance en un prescripteur qui sont interrogés ici. La question est plutôt de 
savoir en quoi les germains ne sont pas exactement assimilables à d'autres prescripteurs.  
 
                                                 
1
  Je parlerai ici surtout de la fratrie mais les entretiens montre que l'on pourrait étendre plusieurs conclusions 
aux cousins et cousines, lorsque ces derniers ont un âge relativement proche de celui des lycéens. Dans ces cas 
là, la fratrie et les cousins partagent en effet des caractéristiques communes : ils se connaissent souvent depuis 
longtemps, ont vécu dans des situations domestiques ou rapprochées de manière plus ou moins durable, ont 
« grandi ensemble » et eu l'occasion de partager des goûts et pratiques à de nombreuses reprises.  
2
 Widmer précise aussi que chez les adolescents, « les aînés aident beaucoup plus à la décision que les cadets et 
font beaucoup plus souvent découvrir des choses inconnues. (…) L'aîné joue le premier rôle dans les aides 
d'orientation. » (WIDMER, 1999, p.129).  
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Par rapport aux parents, on imagine facilement que le fait d'être plus ou moins dans le même 
cycle de vie et d'appartenir à la même génération crée une proximité supplémentaire : « le 
partage d'activités de loisirs et de consommations culturelles alimente le marché des 
interactions juvéniles comme celui des interactions de fratrie et fonde un sentiment 
d'appartenance à une même culture » (OCTOBRE et al, 2010, p.229).  
 
 
1.2.1. Du « charisme » de l 'a îné à une conf iance « raisonnée» ?  
 
La seconde raison qui rend difficile l'importation des résultats de Court et Henri-Panabière 
dans mes propres travaux est le fait qu'au moment du lycée, la relation entre germains ne 
ressemble déjà plus à celle que décrivent les chercheuses. Leurs enquêtés sont des enfants de 
10-11 ans et la différence avec les adolescents de mon corpus (qui ont entre 15 et 20 ans) est 
sensible. Certaines formes d'admiration et de mimétisme de la part des cadets, notamment, et 
même certaines formes de transmission par « imprégnation »
1
 ont été mises à mal pendant le 
collège et le lycée, périodes pendant lesquelles le groupe de pairs prend une importance 
accrue au détriment du partage des pratiques en famille, et pendant lesquelles les goûts 
connaissent une relative individualisation (OCTOBRE et al, 2010). Les lycéens rencontrés 
lors de l'enquête de terrain décrivent d'ailleurs souvent avec recul ces mimétismes et ces 
incorporations par imprégnation passés. Ils reconnaissent que ces formes de transmission ont 
contribué à faire d'eux les auditeurs et les spectateurs qu'ils sont au moment de l'entretien 
(« J’pense que si ma sœur elle avait écouté du rap et qu’elle avait des amis de rap...j’aurais 
écouté du rap. Mais ça c’est pas passé comme ça ! » dit Pierre), mais s'ils en parlent au passé, 
c'est que cette période et ce qu'elle implique est, pour eux, terminée. Pourtant, le corpus 
permet de voir que les germains (surtout les aînés) restent régulièrement investis d'une 
confiance particulière en tant que prescripteurs : les musiques et les films qu'ils défendent et 
qu'ils présentent (explicitement, sous une forme de prescription, ou implicitement, à travers 
des déclarations de goût, des consommations en commun...) bénéficient souvent d'un a priori 
positif aux yeux de plusieurs de leurs cadets. En réalité, la confiance accordée aux aînés aurait 
évolué. D'un désir de ressemblance, d'une confiance basée uniquement sur la force du lien ou 
sur le charisme de l'aîné, d'une orientation par rapport aux sanctions négatives ou positives de 
cet aîné (moqueries, félicitations, etc.), elle prendrait sens, au moment du lycée, dans des 
manières de découvrir que les adolescents décrivent comme plus rationalisées et plus 
individualisées.  
 
                                                 
1
 « La force des sollicitations fraternelles n’est pas forcément liée à des pratiques d’écoute en commun très 
développées. Quand ces incitations relèvent de l’inculcation, elles restent ponctuelles (…). Mais cette 
transmission se fait surtout par imprégnation. » (ELOY, 2012, p. 290).  
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Rationalisées parce que les adolescents décrivent une confiance qui se fonde sur des 
compétences (les siennes et celles de l'aîné) à évaluer la qualité des films et des musiques. Il 
s'agit alors d'opposer la réception « passive » de la musique des germains, vue comme typique 
de l'enfance, aux démarches pensées comme « actives » de l'adolescence pour découvrir de 
nouveaux artistes, pour les catégoriser et pour les juger. Individualisées parce qu'il ne s'agit 
plus d'écouter la même chose que l'aîné en assimilant ses goûts aux siens, mais de constater 
qu'on partage dans la fratrie plus ou moins des mêmes « sensibilités individuelles » pour des 
registres ou des rapports à la culture particuliers. 
 
C'est dans ce cadre que les lycéens parlent des frères et sœurs comme étant plus ou moins 
dignes de confiance. En un sens, on pourrait dire en suivant la logiques des enquêtés que l'on 
passe d'une « logique de communion » (Fanny Renard (2007) désigne ainsi la forme la plus 
courante des sollicitations lectorales qu'elle identifie dans la fratrie) à une logique de 
prescription un peu plus organisée. Le fait que le prescripteur soit plus âgé représente alors 
souvent pour les cadets non seulement l'accès à des biens culturels qui ne circulent pas dans le 
réseau des pairs (et qui sont donc potentiellement distinctifs) mais aussi souvent une garantie 
d'expertise, de connaissance, qui justifie la confiance. 
 
« [Venus t’as découvert comment?] Grâce à mon frère en fait. J'suis allée à un concert, et j’étais la 
plus petite de la salle, y avaient tous 25 ans...C’était mon grand frère qui m’avait emmenée. Donc 
je sais que Venus y'a personne qu’écoute. [Et ça t’fait quoi, d’écouter ces groupes la que personne 
connaît?] J’aime bien. J’aime bien écouter des groupes que personne connaît ! A mon avis y'a des 
groupes que...Radiohead ! Les jeunes écoutent moins Radiohead. [Et toi tu les connais comment?]  
C’est mon frère qui m’a fait écouter. » (Casilda) 
 
 « [Qu’est-ce qu’il t’as fait découvrir par exemple?] Bah du rock qui sort maintenant, mais qui 
est bien. Enfin des trucs qui sortent maintenant en fait, mais qu'on entend nul part. Parce que lui il 
le sort de j'sais pas où ! » (Maëlle)  
 
De cette manière, la différence d'âge favorise une relation de guide / guidé plus évidente. 
D'ailleurs les aînés peuvent vouloir prendre explicitement ce rôle de guide (que les cadets leur 
fasse confiance ou non), dans une optique d'éducation culturelle à faire pour empêcher les 
cadets « d'écouter de la merde » pour reprendre les propos d'un enquêté. Quand la 
reconnaissance d'une expertise, la force du lien et l'impression de proximité (de goûts et de 
rapports à la culture) se combinent, alors les prescriptions des aînés sont particulièrement 
efficaces : elles sont suivies « aveuglément » mais, du point de vue du lycéen guidé, pas  
« naïvement ». 
 
« (On regarde la bibliothèque iTunes de Léo) Par exemple, The BlueMan Group, c'est mon grand 
frère qui m'a fait découvrir. [Comment ?] Bah en fait...'Fin...J'avais déjà vu une fois à la télé, mais 
ça m'était complètement passé au d'ssus. P'is après euh y'avait ça sur son ordi et y m'avait dit “ah 
bah tiens!” (ton enthousiaste) y m'avait fait écouter et...après il les avait vu en concert, donc y m'en 
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avait reparlé. [Et c'qu'y t'avait dit, ça te donnait envie ?] Ouais ouais ! Alors qu'en plus, bon, c'est 
pas non plus le style que j'écoute forcément, c'est plus le style électronique...Et euh pourtant euh, 
comme il m'a dit que c'était bien fait, intéressant... » (Léo, 1er ES, parents professeurs des écoles).  
 
Le sociologue doit cependant prendre garde de ne pas faire de ces discours de lycéens des 
réalités objectives. D'une part parce que pendant l'enfance déjà, les cadets ne suivent pas 
forcément aveuglément les aînés et peuvent prendre du recul par rapport à leurs prescriptions, 
à leurs moqueries, etc. Ils s'appuient notamment pour cela sur les l'avis des parents, qui peut 
aller contre celui du grand frère ou de la grande sœur (COURT et HENRI-PANABIERE, 
2012). D'autre part, il semble difficile d'affirmer objectivement que des formes d'imprégnation 
et des formes de mimétisme dues au charisme de l'aîné ont totalement disparu. Une partie des 
lycéens rencontrés, qui ont manifesté pendant leur enfance ou durant le collège une foi décrite 
comme « naïve » en leurs frères et sœurs aînés alternent, au moment des entretiens, entre des 
formes de déclaration d'indépendance et des manifestations d'humilité face aux éventuelles 
sanctions négatives des aînés (sanctions négatives qui semblent être vécues avec une sorte de 
souffrance légèrement euphémisée lors du récit face à l'enquêteur).  
C'est le cas par exemple d'Emma. La jeune parisienne a partagé pendant quelques années une 
chambre de 6m2 avec son grand frère et a suivi assez précisément les évolutions de ce dernier 
en terme de goûts musicaux ou dans d'autres domaines culturels : ils font par exemple tous les 
deux de la photographie. Emma le décrit comme bien plus talentueux qu'elle, bien qu'elle soit 
plus passionnée que lui. Pendant les entretiens, elle essaye toujours de réussir l'exercice 
périlleux d'une présentation de soi qui souligne à la fois ce qu'elle doit à une forme d'héritage 
familial (de sa mère et son grand frère) tout en parlant d'une évolution qu'elle voudrait 
individuelle et autonome en terme notamment de goûts musicaux. Les écarts actuels entre ses 
goûts et ceux de son frère aîné lui donnent toujours l'occasion de donner, d'une certaine 
manière, raison à son frère dans l'optique d'une construction de carrière d'auditrice :  
 
« Mon frère il a eu sa période, un peu comme moi maintenant, électro. Maintenant il la renie, y dit 
que c’est de la merde (rire) mais...Non mais j’le comprend, parce que...j’dis pas que c’est très 
recherché comme musique (rire) mais...’Fin ça dépend des morceaux, mais euh...Lui aussi il a 
écouté Radio FG avant moi, donc bon après euh...c’est un peu aussi...j’pense...de la merde. (…) 
[En général, y a des trucs qu’il écoute que t’aimes pas trop ?] Nan, nan, ça va.  [Tu trouves qu’il a 
plutôt bon goût en fait ?] Oui oui. Mais par contre, j’trouve que bon, moi y’a des trucs que j’aime, 
qu’il aime pas, comme Muse ou Coldplay et ...j’peux comprendre pourquoi, parce que...j’dis pas 
qu’c’est d’la musique...incroyable, mais bon. » 
 
On peut donc imaginer qu'une lycéenne comme Emma, visiblement très attentive aux 
jugements de son grand frère, va encore avoir tendance à développer un a priori positif pour la 
musique choisie par celui-ci, que celle-ci semble corresponde à sa « sensibilité personnelle » 
ou non.  
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1.2.2.  Des prescripteur s du sexe opposé.  
 
 
Le réseau des pairs est construit de manière élective et est donc largement travaillé par des 
formes d'homophilie. Les garçons et les filles ont plus de mal à être des prescripteurs les uns 
pour les autres, ne serait ce que parce qu'ils se fréquentent moins et tissent moins souvent des 
liens forts entre eux (PASQUIER, 2005 ; BIDART, 1997), mais aussi parce qu'ils ne sont font 
parfois pas confiance dans leur capacité à trouver des « bonnes » musiques et des « bons » 
films, notamment, on l'a vu, quand ils se considèrent eux-mêmes comme de « vraies filles » 
ou de « vrais garçons ». Dans le cas de la fratrie, les adolescents n'ont pas le choix : ils vivent 
parfois avec des jeunes du sexe opposé, dont ils connaissent souvent bien les goûts, les 
pratiques et les rapports à la culture. Cette situation peut créer des configurations dans 
lesquelles des biens culturels et des rapports à la culture deviennent exceptionnellement 
envisageables.  
 
Les distinctions de sexe dans la fratrie n'ont cependant pas tout à fait le même effet pour les 
filles et les garçons. Déjà parce que suivant leur sexe, les enfants sont plus ou moins ouverts 
aux prescriptions fraternelles. A 11 ans, « les filles acceptent plus fréquemment que les 
garçons les initiations de leurs frères et sœurs » (OCTOBRE et al, 2010, p.231). Les données 
issues des deux questionnaires tendent effectivement à montrer que les filles désignent 
légèrement plus souvent des membres de la fratrie comme prescripteurs que les garçons. Par 
exemple, parmi les lycéens amiénois qui ont répondu pouvoir identifier dans leur entourage 
une personne dont l'avis est suffisant pour donner envie de voir un film, les filles sont plus 
nombreuses à dire que cette personne est un germain (16% d'entre elles précisent que cette 
personne est un frère, une sœur, un cousin ou une cousine, contre 11% des garçons). En outre, 
en matière de pratique culturelle, la fratrie ne garantit pas l'équilibre des pouvoirs prescriptifs 
entre les sexes et, comme dans les couples (LAHIRE, 2004, p.474-482) ou dans les groupes 
de pairs (PASQUIER, 2005, voir aussi le chapitre 2), les sœurs semblent moins capables d'être 
crédibles aux yeux des garçons que l'inverse.  
Si cette tendance apparaît clairement dans le corpus d'entretiens sur lequel s'appuie cette 
thèse, il arrive aussi que l'étude de certains cas permette de comprendre comment certaines 
configurations aident à rendre les grandes sœurs crédibles en tant que prescriptrice aux yeux 
de leurs petits frères. C'est notamment le cas de Pierre, qui vit dans une grande maison au 
cœur de Paris avec ses parents (avocat et avouée à la Cour) et sa grande sœur. D'après Pierre, 
depuis qu'ils sont très jeunes, lui et sa sœur forment une sorte de bloc solidaire qui leur permet 
de compenser le déficit de contacts familiaux avec les parents, très souvent absents en raison 
de leur vie professionnelle. L’avis de la sœur de Pierre compte énormément dans ses pratiques 
culturelles et elle a été une source majeure de découvertes pour le lycéen (« ma sœur, 
j’m’entends tellement bien avec elle, si elle me dit ''va voir ça'', j’y vais ! » « (On regarde sa 
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collection de CD) Alice In Chains, c'est ma sœur ! Elle m’a dit “écoute Alice In Chains” et j'ai 
directement acheté le disque (rire) »). Même si l'essentiel des découvertes musicales semblent 
en réalité venir de l'ancien petit-ami de la grande sœur de Pierre (cette dernière faisant alors 
office de « passeur » entre les deux), l'adolescent n'en voit pas moins sa sœur comme une 
prescriptrice crédible sur plusieurs domaines.  
Toutefois, même si Pierre peut plus facilement que d'autres garçons envisager d'avoir, dans 
des contextes limités, des goûts ou des rapports à la culture habituellement plutôt « réservés 
aux filles », il tend à être rebuté par les contenus les plus fortement connotés. Le fait que ces 
contenus soient portés par sa sœur ne suffit pas pour les rendre désirables en dehors de 
pratiques d'accompagnement très contextualisés (« Coup de Foudre à Notthing Hill, j’vais 
l’voir, parce que ma sœur va l’regarder avec ses copines, j’ai rien à faire en vacances, 
d’accord. Sinon, c’est l’genre de films euh ça j’vais pas l’voir. »)  
 
Les membres de la famille ont donc un rôle essentiel dans la socialisation des différents 
lycéens, et donc dans la construction sociologique des leurs pratiques. En vivant avec les 
adolescents, en portant des biens culturels, en prodiguant des conseils, des sanctions négatives 
ou positives, ils sont aussi une source de découverte qui aide à produire des avis a priori sur 
les biens culturels. Or, notamment dans le cas des parents, il n'est pas du tout évident que ces 
présentations aident à produire des a priori positifs pour les biens culturels concernés. Ce 
déficit de crédibilité s'explique notamment par la domination du groupe de pairs, au moment 
du lycée, dans la définition de l'univers des envisageables.  
 
 
II. LES PAIRS : L’EFFET « FORCE DU LIEN »  
 
 
A propos des pratiques culturelles des adolescents, les différents constats sociologiques, 
produits explicitement pour cette thèse ou lors d'autres enquêtes (PATUREAU, 1992 ; 
LAHIRE, 2004 ; PASQUIER, 2005 ; OCTOBRE et al, 2010), convergent sur un point : les 
pairs sont toujours déclarés comme les prescripteurs ayant le plus de crédibilité, ceux avec qui 
il est le plus facile et le plus courant de partager (des discussions, des pratiques...) sur la 
musique et le cinéma. Cela ne doit pas conduire à penser que le partage d'une certaine 
similitude sociale (le partage d'un même âge, d'une même génération, d'une même condition 
de vie « sous triple contrainte » (LAHIRE, 2004)) suffit à rendre tous les pairs dignes de 
confiance. Au contraire, certains « copains » ou « camarades » rendent tout à fait 
inenvisageables voire détestables les biens culturels qu'ils présentent : ceux de qui on s'estime 
particulièrement éloignés, ceux à qui on estime ne pas ressembler, ou encore ceux qui ont des 
rapports à la culture perçus comme clairement trop différents des siens.  
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Par rapport aux avis a priori résultant des présentations de membres de la famille, les analyses 
qui veulent comprendre la réception des présentations par les pairs sont nécessairement 
différentes. Les amis et les copains sont en grande partie choisis (exception faite des 
camarades de classe, de clubs, etc.) et la force du lien qui unit le lycéen aux individus n'est 
pas du tout donnée ou moins facilement déductible que pour les membres de la famille. La 
très grande variété de la force du lien à l'intérieur du réseau de sociabilité juvénile va 
beaucoup intervenir dans les avis a priori que ces prescripteurs peuvent aider à produire. La 
force du lien a notamment des effets en termes de crédibilité, de diversification des registres, 
de capacité à faire passer des frontières culturelles (BROWN et REIGEN, 1987).  
  
L'adolescence est un cycle de vie durant lequel le nombre très important de liens sociaux 
amicaux et  la structure particulière des réseaux font qu'on peut parler d'un bouillonnement de 
la vie sociale qui ne fera que décliner et se resserrer sur les liens familiaux par la suite : « On 
reconnaît chez les jeunes une étape de forte contextualisation des réseaux. Les cercles sociaux 
sont nombreux, les copains et les amis y sont insérés ; ce sont les réseaux extensifs ou les 
réseaux “gigognes”, de taille souvent importante, plus riches en copains et relations de 
circonstances qu’en amis fermement distingués, et qui mêlent ces différents types de liens. 
Les relations y sont souvent agrégées en petits groupes, la densité est élevée. Ces réseaux 
cumulent des ensembles définis par des références actuelles et d’autres, toujours vivaces 
collectivement mais périmés en tant que cercles d’inscription (les “anciens de...”). Les amis 
sont très fréquemment rencontrés, s’inscrivent dans le quotidien. » (BIDART, 1997, p. 234) 
 
Dans des travaux précédents, je me suis posé la question de l'effet de la force du lien sur la 
diversification des registres consommés (rejoignant en cela des chercheurs comme Fabien 
Granjon, Armelle Bergé ou Dominique Cardon) ou sur la manière de vivre l'interdépendance 
entre pratiques culturelles et pratiques de sociabilité (LEGON, 2011). Dans le cadre de cette 
thèse, le but est plutôt de voir ce que ces configurations de réseaux et de pratiques de 
sociabilité particulières ont comme effet sur ce que peuvent produire les présentations issues 
de l'ensemble du groupe de pairs. Je détaillerai donc tout d'abord les avis a priori qui sont les 
plus typiquement liés aux présentations faites par des liens faibles avant d'aborder le cas des 
liens forts.  
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2.1 L'ef fet paradoxal des liens faibles : diversi f ication des registres et 
conformité contraignante  
 
 
Les chercheurs qui se sont penchés sur la spécificité des liens faibles dans les pratiques 
culturelles ont mis à jour des résultats qui peuvent sembler paradoxaux. D'un côté, les liens 
faibles assurent plus que les autres l'accès à une grande variété de contenus et de rapports à la 
culture. Dans un article au titre évocateur (The Strenght of weak ties, littéralement « La force 
des liens faibles », 1973), Mark Granovetter montre comment un réseau riche en liens faibles 
et peu dense (c'est-à-dire un réseau qui comporte peu d'interconnexions) favorise la 
circulation de nouvelles idées et informations pour ego. Si Granovetter vérifie sa théorie par 
une enquête sur l'accès aux informations d'embauche (GRANOVETTER, 1974), ses concepts 
sont transposés dans plusieurs autres domaines, dont la sociologie de la culture, notamment 
autour des questions d'omnivorisme culturel qui ont émergé au début des années 1990 
(PETERSON, 1992 ; ERICKSON, 1996 ; RELISH 1997). Ces travaux ont en effet souligné 
« combien la question des sociabilités avait partie liée avec la capacité à apprécier et/ou à 
mobiliser une vaste gamme de formes culturelles. L’étendue des répertoires culturels 
entretiendrait ainsi un rapport dialectique avec la diversification des réseaux relationnels et le 
type de capital social à disposition. Plus grande serait la variété des contacts d’un individu 
(notamment en liens faibles) plus grande serait aussi la (nécessité de cette) diversité des goûts 
et des répertoires culturels. » (BERGE, GRANJON, 2005, p. 8) 
Dans le cadre des pratiques culturelles, l'hypothèse issue des travaux de Mark Granovetter 
selon laquelle les réseaux peu denses et riches en liens faibles vont favoriser la diversification 
des contenus consommés se vérifie plus complètement si l'on prend en compte également 
l'hétérogénéité sociale du réseau. Si les goûts/dégoûts culturels et les rapports à la culture
 
sont 
essentiellement déterminés par le capital culturel, le sexe et l'âge, un réseau homogène sur ces 
trois points, même s'il est riche en liens faibles et peu dense, conduit logiquement à exposer 
un lycéen à moins d'influences concurrentes et à le conforter dans ses préférences déjà 
établies. Il est ainsi possible de noter un grand nombre d'informations différentes circulant 
dans le réseau, mais qui se « ressemblent » d'un point de vue culturel (goûts consonants du 
point de vue de l'échelle de légitimité, rapports à la culture plus ou moins identiques dans tous 
les contextes, etc.). La situation inverse (hétérogénéité du réseau) favorise en revanche 
l'intériorisation de dispositions variées qui amènent à des pratiques également variées. En 
s'appuyant sur les travaux de Bonnie Erickson, Bernard Lahire note par exemple la « relation 
forte entre d’une part la diversité du réseau de relations définie en terme de nombre de 
fractions de classes auxquelles appartiennent les personnes fréquentées et d’autre part la 
diversité des connaissances culturelles avec lesquelles les enquêtés sont familiarisés». (2004, 
p. 483). 
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D'un autre côté, il a été clairement établi que « le “cercle plus large” des pairs joue un rôle 
plus important d’interaction avec le monde social. Il est en effet, du fait de sa plus grande 
hétérogénéité et de sa moindre propension à la protection de la personne, le lieu d’une 
confrontation avec les contextes et les milieux ambiants. Les jugements y sont plus sévères et 
plus puissants. Il s’y joue davantage de positionnement identitaires que dans le cercle des 
amis » (BIDART, 1997, p. 238). Du point de vue des pratiques culturelles, cette spécificité se 
retrouve dans les observations de Dominique Pasquier qui constate que « les contraintes qui 
pèsent sur la déclaration et l'affichage des préférences culturelles sont beaucoup plus grandes 
dans le réseau des liens faibles que dans celui des liens forts. (…) Dans le réseau des liens 
faibles, il existe une forte pression à la conformité et peu de tolérance à la différence. » 
(PASQUIER, 2005, p. 59-60) Le partage culturel avec les liens faibles a donc beaucoup plus 
de chances de s'établir sur le plus petit dénominateur commun pour établir un cadre 
d'interaction positif (c'est-à-dire dans lequel on peut effectivement échanger et dans lequel 
aucun des participant ne risque de perdre trop facilement la face, pour utiliser un vocabulaire 
goffmanien) : des genres, des artistes et des œuvres dont on suppose qu'ils sont consensuels,  
communément détestés ou en tout cas connus de tous.  
Le paradoxe n'est en réalité qu'apparent, puisque les liens faibles peuvent prendre plusieurs 
formes.  Du grand groupe mal défini à l'individu singulier avec qui l'on peut entretenir des 
discussions plus ou moins spécialisées sur la musique et le cinéma, les prescriptions 
provenant de liens faibles n'ont pas autant de chances d'être crédibles ni de produire les 
mêmes effets sur les catégories et jugements a priori. Parler d'un « effet des liens faibles » n'a 
pas vraiment de sens et il faut passer par l'étude des différentes configurations possible pour 
bien comprendre les spécificités liées aux liens faibles.  
 
2.1.1. « La musique normale » : e f fet de l 'hégémonie de cer tains genres et 
rappor ts à la culture dans les grands groupes de l iens faibles  
 
Autant les liens forts sont en général assez faciles à identifier dans les entretiens en raison de 
leur nombre restreint, autant les liens faibles prennent souvent la forme d'un collectif diffus, 
des « copains » aux camarades
1
, en allant jusqu'à des dénominations encore plus vagues 
comme « gens du lycée », « tout le monde », « les jeunes ». Ces groupes mal définis, que les 
enquêtés ont du mal à désigner ou à nommer pendant les entretiens
2
, présentent et portent des 
contenus, musicaux notamment. A travers les discussions les plus ordinaires, les manières de 
s'habiller ou de décorer ses affaires scolaires, les partages d'écouteurs ou les écoutes 
                                                 
1
 Pour faciliter la lecture, j'utilise trois catégories qui permettent d'indiquer la force du lien, en allant par ordre 
croissant de « camarades » à « copain » pour finir à « ami ». La force du lien qui uni un lycéen à un pair a été 
évaluée dans l'entretien, par les informations (et les perceptions) données par l'enquêté sur cette relation,  
2
 Cela faisait partie de la méthode utilisée lors des entretiens individuels de faire nommer, aussi souvent que 
possible, les individus qui ont parlé de certains contenus, ont déclaré des goûts ou des dégoûts, ont conseillé des 
films ou des musiques.  
Chapitre 6 – Les présentations de l’entourage social 
 
384 
 
collectives grâce au téléphone portable utilisé comme lecteur et haut parleur, nombreuses sont 
les manières d'afficher consciemment ou non ses goûts musicaux sur les scènes sociales les 
plus caractéristiques des réseaux de sociabilité juvéniles que sont la cour du lycée (ou tous les 
espaces publics dans lesquels tous les membres de l'établissement peuvent se croiser, 
s'observer et éventuellement interagir), la classe, etc. On pourrait rajouter également d'autres 
scènes sociales, comme le club sportif, l'activité artistique extrascolaire, etc. qui sont 
également pourvoyeuses d'autres liens faibles (qui peuvent être cloisonnés à ces scènes 
sociales) et éventuellement d'autres affichages de goûts.  
 
Ces affichages sur des scènes sociales qui regroupent essentiellement des liens faibles non 
spécialisés se font de manière différente pour la musique et le cinéma. Le premier domaine est 
le plus visible : par une forme d'expérience présentée comme un savoir-faire typiquement 
adolescent et générationnel (les lycéens jouant alors à « l'informateur indigène » face au 
sociologue perçu comme trop étranger à cet univers), les  enquêtés associent régulièrement (à 
tort ou à raison) des looks à des goûts pour des genres musicaux. Pour exprimer la popularité 
de ce qui circule « en ce moment » dans le lycée, les enquêtés utilisent bien les genres 
musicaux comme manière de catégoriser la musique, notamment à travers l'observation des 
« styles » associant un look et un genre musical. Le nom de chansons ou d'artistes sont 
évoqués par les enquêtés quand ils relatent une discussion (dans la classe par exemple), ou 
quand ils ont pu accéder aux lecteurs de musique portables de copains.  
A l'inverse, dans le cas du cinéma, les looks ne sont pas utilisés comme des indicateurs de 
goûts des copains et camarades. Aussi, ces goûts ne sont pas exprimés en termes de genres 
mais bien à travers des œuvres « du moment » qui font le buzz, forme par excellence du 
bouche-à-oreille sans visage identifiable qui relaie des contenus dont « tout le monde parle au 
lycée ». Il ne s'agit pas ici d'une discussion précise dont on peut se rappeler les interlocuteurs 
et les termes exacts. Généralement, comme en musique, ces buzz reprennent des contenus qui 
bénéficient d'une exposition médiatique et promotionnelle conséquente et qui permet que tout 
le monde soit au courant au même moment de l'existence de ces contenus. C'est bien la reprise 
par les réseaux de sociabilité juvéniles constitués de liens faibles qui permet de cristalliser des 
catégorisations comme « films/musique du moment » voire, comme on l'a vu, « film de ma 
génération ». Les jugements sur les biens culturels qui sont catégorisés de cette manière 
dépendent alors de la croyance plus ou moins forte en l'excellence démocratique, de la 
perception de soi comme étant ou n'étant pas un « vrai adolescent » ou comme faisant plus ou 
moins partie du « grand public » :  
 
 « Tout l'monde en parle aussi, de 2012. 'Fin là, on fait des blagounettes, dans la classe, basées sur 
ça et tout (sourire) c'est le buzz quoi ! C'est l'actualité ! » (Géraldine, 1er ES,  père artisan, CAP, 
mère secrétaire BTS). 
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« Ah ouais, 2012...Oh, c'était nul ça ! Ohlàlà! Ouais, parce que j'en ai TELLEMENT entendu 
parler et tout. Mais...moi j'me doutais pas qu'il était aussi nul ! [T'avais vu la bande-annonce ou t'en 
avais surtout entendu parler ?] Là, juste entendu parler ! Au taquet, tout l'monde en parlait au lycée, 
c'était genre le film du moment ! Donc j'me suis dis euh “il est BIEN si tout l'monde il en parle 
quoi !” »(Yasmina, BEP vente, parents chômeurs, père CEP, mère niveau lycée).  
 
Pour les lycéens les plus convaincus par l'excellence démocratique et qui se voient comme de 
« vrais » adolescents, la question d'envisager ou non la consommation de ces musiques ou de 
ces films ne se pose même pas : c'est une évidence, c'est « obligé ». Le terme n'exprime pas 
seulement (voire pas du tout) une contrainte vécue comme telle, mais plutôt une sorte d'ordre 
« normal » de la vie ordinaire :  
 
« [En général les gens que tu connais ils écoutent de la musique qui passe en radio plutôt ?] Ouais 
ouais, bah oui, genre techno, comme je disais tout à l’heure, techno, rap, rock, dancefloor...surtout 
dancefloor en fait !  En fait, dancefloor c’est le truc t'es obligé d’en avoir. [Ça ressemble à quoi 
dancefloor, comment tu me décrirais ça ?] Black Eyed Peas, David Guetta, euh comment elles 
s’appellent...Toutes les filles qui font du...[Genre Lady Gaga?] Lady Gaga, 'fin toutes ces filles-là. 
[Et pourquoi “t'es obligé d’en avoir”?] Bah disons elles sont toutes bien, enfin elles sont en 
général bien, donc généralement, ouais, on en a. Et puis même je veux dire c’est une musique 
générale en fait, c’est en général on en a quoi, et c’est justement...t’as tout le temps du dancefloor 
et à côté t'as un type de musique, parce que dancefloor en fait c’est tellement connu, ça passe 
tellement en ce moment que pour nous c’est obligé qu’on en ait. » (Marc)  
 
La meilleure manière de catégoriser cette musique, au delà de genres esthétiques ou de noms 
d'artistes, c'est à travers des termes comme « musique générale » (ou « musique normale », 
comme dit Franck)
1
. Ce qui justifie cette catégorisation ce n'est pas la recherche de la 
délimitation ou de la description de ce qu'elle est esthétiquement, mais c’est sa diffusion par le 
circuit considéré comme le plus ordinaire des  « prescripteurs » : les pairs, qui relaient des 
médias massifs / généralistes et/ou destinés à des adolescents. Le « tuyau » par lequel passe le 
contenu ne formate pas alors nécessairement ce contenu dans sa forme esthétique, et n'a pas 
même nécessairement besoin de le formater. Ce sur quoi cette présentation spécifique a un 
effet, c'est la catégorisation du contenu par le public qui le reçoit. Certaines musiques et 
certains artistes sont tellement diffusés, tellement connus par tous; leur consommation est 
tellement partagée par l'ensemble des jeunes que Marc ou Franck connaissent dans leur 
internat, que ces musiques deviennent « normales » ou « générales ». Ces termes désignent de 
manière particulièrement adéquate leur extrême ordinarité, pour des adolescents qui voient 
celle-ci avec bienveillance.  
                                                 
1
 « J'ai une playlist « Normal », donc j'ai euh...[C'est quoi que t'appelles « Normal » ?] Bah c'est un p'tit peu tout 
c'que je sais pas trop classer. Donc on a du Lady Gaga, Les Enfoirés, Helmut Fritz...bon, ça, ça pourrait être 
classé dans un p'tit peu Techno quoi...les PussyCat Dolls...Je sais pas tellement où les mettre quoi ! [Lady Gaga, 
si je te demande ce qu'elle fait comme musique, c'est difficile ?] Bah moi j'dirais que c'est...'fin...pff...C'est vrai 
que tout ça, je saurai pas vraiment où l'classer quoi. » (Franck, bac pro, mère au foyer, père artisan, pas de 
diplôme). 
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Moins ces contenus précis et les manières de les catégoriser sont concurrencés par d'autres
1
, 
moins le consensus sur la pratique souffre d'exceptions et de contre-exemples dans les réseaux 
de sociabilité juvéniles, plus la catégorie s'impose avec une forme d'évidence qui la rend 
parfois difficile à verbaliser et qui justifie l'impression de « normalité ». Or, pour cela, il faut 
nécessairement deux choses : un groupe de pairs assez nombreux avec lequel on entretient des 
liens faibles mais avec qui on peut facilement échanger sur la musique (à travers des 
discussions et toutes les autres manières d'afficher des goûts), et une forme d'entre-soi social, 
qui peut être assurée par le lieu de résidence (banlieues populaires, zones rurales...) ou par la 
politique de l'établissement, par exemple. C'est le cas de Marc ou de Franck, qui suivent ainsi 
une scolarité dans un internat qui recrute essentiellement des garçons de classes populaires 
issus de milieux ruraux, comme eux.  
Ces mécanismes sociologiques peuvent par conséquent se retrouver aussi chez les classes 
supérieures qui vivent dans l'entre soi. Les contenus hégémoniques ne sont pas les mêmes et, 
différence notable, ils sont souvent catégorisés à travers des termes plus proches des 
découpages esthétiques ordinaires. Les rapports plus savants et esthétiques à la musique, plus 
courants chez ces adolescents, empêchent la diffusion de catégories comme « musique 
normale ». Mais le sentiment de normalité est, d'une certaine manière, le même : il décrit 
l'extrême ordinarité de contenus qui deviennent plus qu'envisageables.  
 
Le cas de Pierre : de la mixité du collège à l'entre soi du lycée, de la marginalité à la 
normalité.  
 
Le passage au lycée représente pour beaucoup de lycéens de l'enquête un moment de changement 
où sont initiées de nouvelles pratiques, où émergent de nouveaux intérêts à travers lesquels se 
dessinent parfois des horizons souhaitables. Pour Pierre, ce qui domine est l'impression, d'abord 
vécue comme un intense soulagement, d'arriver dans un groupe où ses pairs lui ressemblent et où il 
n'est plus obligé de se soumettre à une pression normative et à des valeurs qui étaient très éloignées 
de celles qu'il avait pu intérioriser chez lui (auprès de ses parents ou de sa sœur notamment) : 
« Bah c’qui m’a plu c’est qu’on avait plus de pions, pas de baston, rien...à J.F. (son ancien collège), 
si t’ouvres un peu trop ta bouche euh, voilà, tu t’fais un peu taper, quoi. Donc j’étais plutôt content, 
ouais, tu peux poser ton sac sans faire attention, on crache pas dans ton assiette...’Fin des petits 
gestes qui font plaisir au quotidien! » 
Par rapport au recrutement de son collège, Pierre arrive effectivement dans un environnement où 
ses camarades sont beaucoup plus proches de lui en termes d’origine sociale. Après s'être plié, en 
6ème et en 5ème, avec un fort sentiment de contrainte, à la « tyrannie de la majorité » (il achète 
alors des disques de rap, écoute Skyrock, moins par goût que pour se tenir au courant et parce qu'il 
avait l'impression diffuse que c'était ce qu'il devait faire en tant que collégien), Pierre avait 
                                                 
1
 A travers, par exemple, des divisions comme « rap vs. rock », qui ont plus de chances d'être relevées par les 
élèves qui fréquentent des établissements au recrutement un minimum mixte (PASQUIER, 2005).  
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développé pour les musiques présentées par ses camarades de collèges un très net rejet a priori. 
Parallèlement, le petit-copain de sa grande sœur lui prescrit beaucoup de références musicales et 
devient un guide essentiel pour Pierre. Grâce à lui, l'adolescent fait une sorte d'apprentissage de 
l'histoire du rock, des grands classiques (quand ils n'étaient déjà pas écoutés par ses parents) aux 
groupes plus actuels et/ou confidentiels. L'arrivée au lycée ne représente donc pas seulement la 
découverte d'une forme d'entre soi social, mais aussi l'impression enchantée (pour lui) d'être « à sa 
place » à travers le partage des goûts et pratiques musicales :  
 
« [Et l’arrivée au lycée, de voir des gens qui écoutent la même chose que toi comme tu m'as dis, ça t'a fait 
quoi?] Content ! Ouais, j’me souviens...avec Louna...une des première fille à qui j’avais parlé, avec 
Chérine...j’regardais son iPod, j’voyais rien d’rap ! Que du rock ! J’fais ''putain!'' J’étais content ! Et 
quand j’voyais que tout l’monde autour de moi c’était comme ça, j’ai pensé ''Ah, ça va être cool.'' [Tu te 
rappelles bien ce moment où tu lui a pris son iPod?] Oui, j’me souviens bien, j’ai fais ''Putain, j’y crois 
pas ! On écoute la même musique !'' Ah ouais, j’me souviens. Et elle ça l’a pas étonnée, hein ! » 
 
Une bonne partie des camarades de Pierre viennent en effet du collège (voire de l'école primaire) 
de l'établissement du IXème arrondissement de Paris dans lequel l'adolescent vient d'arriver. Ils ont 
donc fait toute leur scolarité dans un univers d'entre-soi, parisien, très diplômé.  En réduisant ainsi 
le plus possible l'effet d'un monde social différencié sur la socialisation d'un individu, on constate 
logiquement que le style de vie qui est le sien devient de plus en plus « naturellement » celui qui 
est « digne d'être vécu » à ses yeux, sans sentiments de frustration (causés par la mise en sommeil 
forcée de dispositions acquises dans d'autres cadres, par exemple, comme c'était le cas pour Pierre 
dans son collège au recrutement beaucoup plus mixte) ni de pression normative forte, puisqu'il y a 
une impression d'ajustement « naturel » de ses goûts, valeurs, principes, jugements personnels à 
ceux de son entourage. C'est également ce que remarque Dominique Pasquier : « Il faut un lieu de 
l’entre soi aussi sélectif que peut l’être un lycée d’excellence de centre urbain pour échapper aux 
impératifs de la culture de masse sans sombrer dans des tensions insupportables avec l’entourage » 
(PASQUIER, 2005, p. 56) Dans son lycée, il constate que les groupes les plus écoutés et par tout le 
monde sont les classiques du rock, souvent formés dans les années 60 et 70 (Led Zeppelin, les 
Beatles, les Rolling Stones...)
1
 et on remarque dans sa manière d'évoquer la constance de ces goûts 
parmi ses camarades le sentiment de normalité qu'on a évoqué plus haut à propos de Marc : 
  
 “[T’en connais autour de toi qui écoutent Pink Floyd ?] Bah oui ! (rire, surpris de ma question) 
Y’en a plein! Tout le monde écoute ça! (...) [Elle (une camarade de classe qu'il connaît assez 
peu) tu sais ce qu’elle aime bien comme musique ?] Non, on en parle pas beaucoup. Mais elle 
doit aimer un peu l’même style quoi. [Qu’est ce qui te fais dire ça ?]  Parce que à C. on aime 
tous ça, donc j’vois pas pourquoi elle aimerait pas. Si elle aimait pas, elle nous l’aurait dit avant.”  
                                                 
1
 On a vu qu'il était effectivement assez commun pour les adolescents issus des milieux diplômés de déclarer une 
préférence pour ces groupes de rock (par rapport à ceux défendus sur les radios dites « commerciales » qui 
s'adressent à un public jeune, comme Virgin Radio, par exemple (GELVAREC, PINET, 2009)). Par leur aspect à 
la fois légitime et consensuel, on peut dire qu'ils représentent clairement un nouveau canon musical pour les 
auditeurs cultivés.  
Chapitre 6 – Les présentations de l’entourage social 
 
388 
 
Ces situations sont celles qui correspondent le plus parfaitement aux mécanismes étudiés par 
Pasquier dans Cultures Lycéennes : la diffusion très forte de valeurs, rapports à la culture, 
registres, qui se font entre pairs, et qui tendent à définir sur les scènes publiques (marqués par 
la prédominance des liens faibles), un cadre « normal ». Les registres culturels et les rapports 
à la culture sont des supports sur lesquels s'appuyer pour se reconnaître dans la communauté 
(sur un discours proche de ceux de Pierre quand il arrive au lycée, du type « je reconnais les 
miens ») et grâce auxquels le collectif nous reconnaît comme faisant bien partie du groupe 
(c'est-à-dire nous intègre et ne nous marginalise pas). 
Mais il est important de souligner que ce mécanisme n’est pas nécessairement vécu comme 
une contrainte extérieure. Les lycéens ne font pas ce qu'ils font uniquement pour ne pas être 
marginalisés et pour se plier à des normes qui seraient issues d'une volonté supérieure 
s'imposant à tous les individus. La contrainte va pour plusieurs lycéens avec l'évidence du 
goût pour cette musique « normale », de l'intérêt a priori pour ce qui va « faire le buzz ». Dans 
le cas de lycéens comme Marc (qui évoque plus haut la « musique générale »), cette 
hégémonie est vécue comme logique. Elle représente même la meilleure preuve de la qualité 
de certains biens culturels. Ce sont les lycéens qui, dans des établissements aux recrutement 
plus mixtes, ne partagent pas les croyances et les rapports dominants à la culture qui peuvent 
vivre la contrainte comme l'imposition d'une forme de légitimité, d'un ordre des choses qu'ils 
peuvent trouver absurde, disqualifiant et injustifié.  
 
Les travaux sociologiques qui citent Cultures Lycéennes pour s'appuyer sur son propos (par 
exemple et parmi d'autres, COULANGEON, 2010) ou pour le discuter (COURT et HENRI-
PANABIERE, 2012 ou BONNERY et al, 2012, p.131), se concentrent essentiellement sur 
l'hypothèse d'une transmission horizontale qui viendrait compliquer voire rendre impossible 
une transmissions verticale, en résumant cette idée par le sous-titre du livre (la « tyrannie de 
la majorité »), sous-titre qui incite sans doute à conserver de la lecture du livre essentiellement 
cette hypothèse. C'est une vision restrictive des possibles apports de l'ouvrage pour les 
recherches en sociologie de la culture. Les distinctions sociales dans les goûts et les pratiques 
effectives, liées nécessairement à des formes de transmissions verticales, sont loin de 
disparaître dans le modèle proposé par Pasquier. La sociologue souligne par ailleurs elle-
même ces écarts et la permanence d'une forme de transmission verticale grâce à ses données 
(pp. 68-69). Ce qui permet de lier la prise en compte des différences sociales dans les goûts et 
la domination des pairs dans la définition de la « normalité » culturelle, dans la restriction 
d'un univers des envisageables, c'est tout d'abord la séparation que doit savoir opérer le 
chercheur entre des pratiques « de scènes », qui correspondent aux goûts affichés, partagés, 
discutés, avec notamment les différents groupes de liens faibles, et des pratiques « de 
coulisses » qui peuvent être beaucoup plus larges et variées que les premières
1
.  
                                                 
1
 Dominique Pasquier emprunte ainsi le lexique théorique employé par Erving Goffman pour décrire les rituels 
de présentation de soi (1973, 1974) : « La sociologie de la culture doit désormais dissocier dans l’analyse les 
conduites individuelles des comportements collectifs, les préférences personnelles des goûts affichés sur la scène 
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Le livre insiste notamment sur la prise en compte des situations de plus ou moins grande 
mixité sociale et de la force des liens unissant les pairs. Pour Pasquier, ces variables modifient 
les conditions de la sociabilité culturelle et du rôle des pratiques culturelles dans cette 
dernière. Ce faisant, elles interviennent grandement sur les effets d'une « domination » des 
pairs et sur la manière de vivre cette situation. Les adolescents doivent apprendre à gérer, sans 
forcément avoir conscience de le faire, plusieurs registres de consommations, plusieurs 
niveaux de discours sur les biens culturels. Pour autant,  même dans les pratiques « de 
coulisse », les goûts et les pratiques portées ou prescrites par les pairs occupent une place 
conséquente par rapport à celles provenant directement des parents, par exemple.  
Le second moyen pour le sociologue de pouvoir comprendre à la fois le maintien d'une 
transmission verticale sans nier la force prescriptive des pairs est de se rappeler que cette 
transmission verticale est toujours modifiée, transfigurée dans le processus même de 
transmission pour prendre sens dans un cadre forcément différent, puisque marqué par les 
spécificités générationnelles, les configurations du réseau des pairs, etc. (LAHIRE, 1998 ;  
OCTOBRE et al, 2010). Vouloir retrouver la même chose entre les générations (le goût pour 
un même registre, le développement d'une même pratique effective) pour parler de 
transmission verticale est une erreur naïve qui conduit nécessairement à donner l'impression 
que celle-ci n'existe plus. Interpréter, comme le fait Hervé Glévarec, le recul (réel) chez les 
adolescents du goût déclaré pour les genres et les pratiques légitimes (la lecture, la musique 
classique, etc.) comme une disparition progressive de la croyance en la légitimité culturelle
1
 
et de la capacité de l'école et des classes supérieures à assurer une transmission verticale ou 
intergénérationnelle (GLEVAREC et PINET, 2009b)2, me semble peu prudent. Avant de 
pouvoir éventuellement poser ce diagnostique, il faut se demander si cette croyance n'a pas 
été transmise sous d'autres formes qu'à travers le goût pour certains genres ou à travers 
certaines pratiques particulièrement consacrés. 
Cette thèse, présente également dans d'autres recherches récentes (ELOY, 2012 ; OCTOBRE 
et al, 2010 ;  COULANGEON ; 2011) tend à souligner que ce sont plutôt des rapports à la 
culture qui sont « hérités » par les enfants. C'est à partir des ces rapports à la culture que vont 
en partie se développer les goûts et les pratiques dans des registres adaptés à la circulation 
dans des réseaux de sociabilité juvéniles. Pour comprendre les pratiques culturelles durant la 
jeunesse, période marquée par une triple contrainte (école, famille, pairs (LAHIRE, 2004)) et 
par le renouvellement régulier des membres du réseau (et donc des influences comme des 
                                                                                                                                                        
sociale » (PASQUIER, 2005, p.56). Il faut préciser que les pratiques de scènes, comme d'autres présentations de 
soi au sens de Goffman, ne sont pas (la plupart du temps) des stratégies conscientes qui visent à maximiser les 
chances d'intégration ou de prestige.   
1
 Entendue comme la croyance globalement partagée d'une différence hiérarchique et verticale indiscutable entre 
des choses « nobles » et des choses « ignobles ».  
2
 En s'appuyant notamment sur Cultures Lycéennes, les chercheurs affirment qu' « en termes de théorie des 
champs de production, il n’est plus possible de situer le “champ de grande production” en position dominée tel 
que Bourdieu l’a proposé au moins dans un premier temps en 1971. Le “champ de grande production” 
fonctionne dorénavant comme une nouvelle instance de consécration, au sens fort, c’est-à-dire “noble”. » Les 
résultats exposés dans cette thèse (notamment dans la prise une compte d'une croyance sans goût ou sans 
pratique) vont tout à fait à l'encontre de ces conclusions.  
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contextes d'actualisation des dispositions), il faut sans doute relier les apports de Dominique 
Pasquier ou Fabien Granjon et ceux de chercheurs comme Bernard Lahire ou Christine 
Détrez. Ils se complètent bien plus qu'ils ne se contredisent pour saisir l'ensemble de 
mécanismes de transmission de dispositions et de contextes de leurs actualisation les plus 
caractéristiques de l'adolescence des années 2000.  
 
2.1.2. Les l iens faibles « isolés » : des « prescripteurs » souvent ignorés , voire 
des anti -prescripteurs .  
 
Pris dans leur dimension collective, les liens faibles produisent donc toujours quelque chose à 
travers l'affichage de goûts et la prescription de certains contenus plus ou moins 
hégémoniques. C'est précisément l'impression de collectif et de masse qui participe à cet effet. 
Par conséquent, les prescriptions et affichages isolés de liens faibles ont beaucoup moins de 
chance d'être pris en compte et d'être éventuellement perçus comme crédibles.  
Facebook (ou n'importe quel réseau social virtuel équivalent) représente un bon support pour 
vérifier ces hypothèses lors des entretiens. L'immense majorité des lycéens rencontrés ont un 
profil et sont reliés à au moins une centaine « d'amis », voire plusieurs centaines. Cela signifie 
que l'essentiel de ces « amis » sont des liens faibles. Sur les fils d'actualité des adolescents 
(généré par l'activité des contacts Facebook) plusieurs « amis » partagent des liens vers des 
clips musicaux, des musiques, des bandes-annonces ou des extraits de films. On peut dire 
qu'ils prescrivent ces biens culturels (notamment quand ils ajoutent un commentaire au bien 
culturel pour en souligner la qualité et inviter à le découvrir), ou du moins qu'ils portent ces 
biens en s'y associant. A la différence de l'impression de groupe flou du « tout le monde en 
parle », le fil d'actualité permet de repérer facilement qui déclare aimer (et éventuellement qui 
prescrit explicitement, commente, catégorise...) tel artiste, tel genre ou tel film. Les liens 
faibles sont alors plus facilement isolés et traçables que dans la vie physique. Lorsqu'au cours 
des entretiens les adolescents acceptent de naviguer sur leur fil d'actualité Facebook, on 
s'aperçoit que l'essentiel de ces présentations et/ou prescriptions ne produisent rien. Elles sont 
souvent passées sans être ni regardées ni commentées, comme invisibles, alors même que la 
découverte du contenu (le morceau) ou de son aperçu promotionnel (la bande-annonce) est à 
portée de clic.  
  
« [Comment tu fais pour découvrir des nouvelles musiques en ce moment ? Comme pour le 
cinéma, c'est avec les potes ?] Ouais, Facebook et tout ça, les gens qui postent des bonnes 
musiques. [Qui peut poster des bonnes musiques ?] Tout le monde. [Tu cliques sur toutes les vidéos 
que les gens postent sur ton fil d’actualité ou comment tu fais?] Bah non quand même...Bah 
surtout les gens que j’aime bien, ceux que je fréquente bien et puis même, ceux que j'sais 
que...qu'on est d'accord sur c'que c'est qu'de la bonne musique. (On se connecte sur son 
Facebook. Il parcourt son fil d'actualité rapidement, en passant quelques vidéos musicales postées 
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par ses amis sans visiblement y prêter attention. J'interviens alors pour le pousser à commenter ce 
qui apparaît sur son écran) [Là, le fait que Mathilde elle dise “oui oui oui” à propos du clip qu'elle 
partage, ça donne envie de cliquer sur la vidéo ou pas plus que ça ?] Non. [Pourquoi pas alors?] 
(surpris par ma question) Bah je...J'm’en fous.  [Tu t’en fous parce que c’est Mathilde, ou ça 
aurait pu être n’importe qui tu t'en foutrais?] Euh n’importe qui. Enfin, non, parce que j'la 
connais...j'pense que les musiques qu’elle écoute c’est pas forcément celles que j’écoute. [Qu’est-
ce qu’elle écouterait à ton avis, comme ça?] Euh...j'dirais un peu du rock (qui est un des genre que 
Virgile dit écouter régulièrement) mais trop de...comment dire...je sais pas comment dire...Rock un 
peu trop jeune. Non c’est pas très correct le terme. Du rock...Bah un peu comme on fait 
maintenant, ouais, c'est une fille qu'aime bien...l'actualité quoi. Elle s'habille genre plutôt à la 
mode rock de maintenant. » (Virgile, 2nde, père graphiste, BEPC, mère médiatrice culturelle, 
bac) 
 
Il a fallu l'intervention de l'enquêteur pour pousser Virgile à s'intéresser assez à la prescription 
de Mathilde et pour la commenter. L'extrait d'entretien permet de comprendre que le 
désintérêt pour cette prescription vient moins du fait de ne pas se connaître, ou de savoir ne 
pas partager le goût pour les mêmes genres (les deux lycéens écoutent du rock), que du fait de 
ne pas partager un même rapport à la musique.   
Moins les lycéens estiment appartenir au « grand public » et/ou être de « vrais adolescents » 
et plus les prescriptions issues des amis Facebook semblent être prise dans leur ensemble avec 
une certaine méfiance. En effet, au delà de montrer l'influence visiblement limitée du partage 
d'information et d'avis tous azimuts sur les réseaux sociaux virtuels pour l'ensemble des 
lycéens (41% des répondants amiénois déclarant être allés souvent ou de temps en temps voir 
un film suite à ce type de partage, 12% seulement si on regarde ceux qui déclarent y être allés 
souvent)
1
, les données montrent que les lycéens amiénois d’origine répondent un peu plus 
souvent que les autres être souvent ou de temps en temps allés voir un film suite au partage 
d'un « ami » Facebook d'un avis ou d'un lien (bande annonce, affiche, etc.) sur un film (Fig 3).  
Si les différences ne sont pas radicales, c'est que le réseau virtuel regroupe certes beaucoup de 
liens faibles auxquels on a peu de chances de faire confiance, mais également quelques liens 
faibles spécialisés et liens forts qui, comme on le verra, sont considérés comme beaucoup plus 
crédibles et ce quelle que soit l'origine sociale. Or la question telle qu'elle était formulée dans 
le questionnaire n'invitait pas à faire une distinction entre les types de liens partageant 
l'information. 
 
 
 
 
 
                                                 
1
 Il s'agit bien sûr d'une pratique déclarée, dont on peut toujours faire l'hypothèse qu'elle ne reflète que très 
imparfaitement la pratique réelle. Aussi, la question concerne la sortie au cinéma et pas l'a priori positif possible 
sur le film lié à son partage par des pairs sur le réseau social virtuel (a priori qui peut n'être suivi d'aucune 
consommation effective, ou alors autrement que dans une salle de cinéma).  
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Figure 3 : Aller voir un film suite à une recommandation sur Facebook, selon l'origine sociale. Sur 100 personnes de chaque groupe.  
 
Source : Enquête Amiens Métropole, 2011 
 
 
Les entretiens ont permis de confirmer qu'il est peu envisageable pour les enquêtés qui croient 
le plus à l’excellence artistique de découvrir facilement des contenus susceptibles de leur 
plaire par le partage aléatoire issus « d'amis » Facebook dont l'expertise n'a pas été au 
préalable un minimum reconnue :  
 
« Félix : Moi, j'vais pas sur Facebook pour savoir quel film regarder ! [Tout le monde est d'accord 
avec ça ?] Groupe : OUI [Pourquoi pas ? Parce qu'après tout, y'a plein d'gens qui pourraient 
recommander des trucs aussi…]  Félix : Si on demande à quelqu'un en particulier, ouais, 
d'accord, parce qu'on sait que ce quelqu'un peut nous donner quelque chose qui peut nous 
intéresser...mais c'qui est sûr, c'est que j'vais pas mettre un statut sur Facebook, euh, “bonjour, euh 
est ce que vous pouvez m'conseiller des films à r'garder ?” [Pourquoi pas ?]  Parce que, on va s'taper 
des trucs genre Spider Man ! Achille : Oh ! (agacé, comme dans tout le reste de l'entretien, par les 
attitudes les plus distinctives et/ou ouvertement méprisantes d'une partie de ses camarades) Félix : 
Non mais mec, c'est un extrême, mais c'est vrai !  Achille : Non, bah y faut que t'inquiètes de qui 
sont dans tes amis quoi... Félix : Mais c'est Facebook... » (Félix, Term. S, père patron d'entreprise, 
mère professeur des écoles. Études supérieures. Achille, Term. ES, père médecin et mère 
éducatrice.) 
 
Pour s'exposer à des prescriptions auxquelles ils font confiance, les adolescents parisiens du 
groupe d'Achille vont sur le site Sens Critique
1
, qui est aussi un sorte de réseau social virtuel 
sur lequel ils ne sont connectés qu'à des liens faibles, des liens souvent encore plus faibles que 
ceux de leur profil Facebook, puisque la plupart du temps ils ne connaissent pas 
physiquement les individus dont ils lisent les critiques. Mais ceux-ci sont perçus d'emblée 
comme crédibles pour deux raisons : l'exercice de l'analyse écrite d'une œuvre, principe de 
                                                 
1
  http://www.senscritique.com/ 
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base de la plateforme, séduit tous les membres du groupe (certains contribuent même au site 
en proposant leurs critiques) et correspond à un rapport au cinéma qui leur est familier ou qui 
leur semble désirable. Ensuite, la relative confidentialité et la spécialisation de la plateforme 
semble également assurer à leurs yeux un recrutement de participants « pointus » et qui « s'y 
connaissent », par rapport au « lycéen lambda » qu'ils peuvent trouver sur leur fil d'actualité 
Facebook :  
 
«Robinson : Sens Critique c'est tout de suite plus ciblé ! On sait très bien c'qu'on veut faire et à quoi 
ça sert ! Alors que Facebook, tu y es, tu sais pas pourquoi. Félix : T'es pas du tout pour les mêmes 
raisons sur Sens Critique que sur Facebook. Là, on s'amuse et ça permet de...vraiment former...bah 
ouais, son sens critique. Achille : C'est hyper snob, Sens Critique, des fois, aussi ! Félix : C'est 
surtout pas les mêmes gens que dans nos amis Facebook...sur Facebook y sont insupportables, y 
mettent 50 000 liens de trucs horribles, ou nuls. » 
 
Comme l'expriment Virgile et le groupe d'Achille, pour qu'un lien faible soit un prescripteur 
crédible, il faut une certaine proximité notamment sur le plan des rapports à la musique et/ou 
au cinéma. Celle-ci semble toujours plus nécessaire qu'une proximité en termes de registres 
consommés ou aimés :  
 
« [Y'a des gens, comme ça, qui t'parlent souvent d'rappeurs que tu connais pas encore et à qui tu 
fais confiance ?] Bah ouais ! 'Fin...ça dépend. Des gens comme S., c'est des gens qui s'y 
connaissent en rap, c'est des gens à qui j'vais faire confiance ! Et p'is même, il s'y connaît en 
d'autres trucs. Pour être bien instruit, pour avoir une bonne culture, faut pas...faut pas 
écouter UN style de musique. Mais euh...y'a d'autres personnes euh...par exemple, là, j'vais 
rentrer au quartier...si y'aura une voiture garée devant mon immeuble, et que j'vais écouter une 
musique qu'en sort, que j'connais pas...et qu'y a un grand du quartier, qui va m'demander “Tu 
connais ça? C'est bien, va acheter l'album”, bah...je sais très bien que...il est dans l'état d'esprit 
de...de LIM, de Alpha 5.20 (des rappeurs qu'il juge sans intérêt artistique et surtout intéressés par 
la diffusion de messages haineux), qu'il écoute que ce genre de trucs, voilà ! J'ferai pas confiance à 
c'mec. » (Youssef, 2nde générale, parents diplômés du supérieur en Algérie, père gérant 
d'entreprise de transport, mère assistante maternelle).  
 
 
Les liens faibles sont donc ceux par qui s'imposent le plus l'hégémonie de certains genres ou 
biens culturels, ceux avec qui le sentiment de proximité culturelle est le plus difficile à 
éprouver. Pourtant, les liens faibles sont aussi ceux qui permettent le plus efficacement la 
diversification du répertoire de préférences déjà établi (GRANJON, CARDON, 2003).  
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2.1.3. Liens faibles « spécia l i sés » : la reconnaissance d'une exper t is e ou d'une 
proximité culture l le  
 
Une des explications centrale à cet apparent paradoxe est le fait de pouvoir reconnaître chez 
certains liens faibles une forme d'expertise particulière sur laquelle le lien va très largement se 
construire. C'est ce qu'expriment Granjon et Bergé à travers le terme de spécialisation : 
« Dans la spécialisation les formes d'éclectisme que nous avons rencontrées semblent bâties 
sur une valorisation des compétences des personnes avec qui la mixité culturelle trouve à 
s'exprimer (...) Les items de la culture légitime côtoient ceux de la culture de masse parce que 
l'appréhension de ces derniers, quel que soit leur statut du point de vue de l'arbitraire culturel 
dominant, est conduite sous des conditions d'expertise les égalisant, mobilisant des savoirs et 
des savoir-faire pointus. » (BERGE et GRANJON, 2005, p. 205)
 
On voit donc que c'est moins 
le registre consommé qui signale la compétence (même s'il serait totalement faux de dire que 
le registre devient négligeable) qu'une manière de le consommer, un « bon » rapport à la 
culture sur lequel repose l'éclectisme éclairé (DONNAT, 1994).  
 
Le cas de Casilda : la spécialisation de liens faibles dans la découverte de nouveaux registres 
musicaux.  
 
Casilda a conservé son groupe d'amies principal du collège (Charlotte, Amélie et Paola, qui ont 
comme Casilda des parents diplômés du supérieur). Le passage au lycée représente pour elle un 
bon moyen de diversifier davantage son réseau et, par conséquent, ce groupe est au moment des 
entretiens moins prégnant dans l'ensemble de son réseau amical (« Au bout de 4 ans de collège, 
euh...j’voyais toujours les mêmes têtes, donc euh...nan, j’étais contente de rentrer au lycée, j’ai pu 
rencontrer plein d’gens, en fait. ») Au delà  de son « groupe », elle fréquente notamment plusieurs 
personnes de sa classe de 2nde (des garçons comme des filles, d'origine favorisée dans la plupart 
des cas), un groupe de skaters (plutôt masculin et dont les membres ont des origines plus 
populaires qu'elle) relié à ses deux petits amis successifs (également d'origine plus populaire 
qu'elle)
1
, ainsi que des jeunes un peu plus âgés dans le cadre d'un cours de théâtre.  
Ces différents groupes lui proposent des contenus différents, ainsi que des rapports à la culture très 
variées. Les écarts d'âge présents dans son réseau lui permettent par exemple de comparer les goûts 
de ceux qu'elle estime comme « plus avancées » et ceux qu'elle estime comme « en retard » (ou 
« gamins »).  
                                                 
1
 On retrouve dans la construction de ce réseau des éléments bien mis à jour par Florence Maillochon (2003, 
p.113) En analysant la recomposition des réseaux sociaux de certains adolescents après leurs premières 
expériences sexuelles, la chercheuse remarque notamment une évolution vers plus de mixité pour ceux qui ont 
déjà vécu ces expériences (par exemple 54% des garçons expérimentés ont un réseau de proches mixte contre 
46% des garçons sans expérience). Aussi les filles intègrent beaucoup plus souvent le réseau social de leur petit 
ami que l'inverse. Casilda connait effectivement cette double diversification de son réseau : plus de mixité (de 
sexe mais aussi sociale) et l'arrivée d'un grand nombre de nouveaux liens faibles.  
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 « [Ceux du théâtre, t’avais l’impression qu'ils écoutaient des choses différentes de tes autres amis?] 
Bah, forcément ! Oui...Vu l’âge, y sont plus avancés, au niveau culturel, au niveau musique! Y 
écoutaient du classique, y écoutaient Muse...j’connaissais pas encore Muse à l’époque, y’a 3 ans. Donc 
voilà, y m’ont fait découvrir Muse et tout. »   
  
La « maturité » culturelle présumée des plus âgés, qui s'exprime par leur goût pour des genres 
perçus comme appartenant à l'excellence artistique, leur donne une évidente crédibilité en tant que 
prescripteurs pour Casilda. La jeune fille, dès la fin du collège, s'inscrit clairement dans la 
construction d'une carrière d'auditrice censée la faire évoluer vers des registres et des rapports à la 
culture qui vont vers ce qu’elle estime être de la « maturité » culturelle.  
Casilda développe également un goût pour le métal avec d'autres cercles de son réseau social, 
essentiellement des garçons, avec qui elle entretient des liens faibles. Le métal est en effet un  
genre musical qui est absent de ses liens forts (« les gens avec qui j’reste souvent aiment pas 
l’métal »). A la fin du collège, elle tombe amoureuse d'un garçon qui écoute du rock et du métal. 
Pour se rapprocher de lui, elle cherche à se renseigner sur ces genres musicaux qui deviennent, 
dans cette optique précise, désirables. La volonté de découvrir le métal est d'autant plus 
intéressante que, comme on l’a vu, elle est très rare1. Pour que dans ces conditions une envie de 
découverte existe, il faut un a priori positif pour le genre en lui-même. Cet a priori peut être basé 
soit sur l'impression que celui-ci va correspondre à l'image qu'on se fait de soi en tant qu'auditeur, 
soit sur la promesse d'une certaine excellence (technique, esthétique, ou fonctionnelle), soit, plus 
souvent, sur la confiance accordée à un prescripteur de qui on se sent assez proche pour faire de ce 
genre typiquement inenvisageable quelque chose de familier et d'ordinaire (BRYSON, 1996). Dans 
le cas de Casilda, c'est le fait de s'en servir comme d'un support servant à créer de la proximité avec 
le garçon qu'elle aime à ce moment-là qui rend le style désirable. N'ayant pas dans son réseau 
physique de personnes susceptibles de l'aider à s'orienter dans une offre pléthorique et 
complètement inconnue, elle se tourne vers les internautes du forum internet de la radio rock Le 
Mouv' qu'elle écoute à ce moment là : 
 
 « Y’avait un sujet sur le métal et tout, j’ai fais “moi j’y connais rien” et tout, et en fait, un mec du forum 
avait rentré mon adresse MSN, y m’avait expliqué tout c’qu’y avait comme sous-genres euh...Y m’a fait 
“mais qu’est ce que t’aimes ? Est ce que t’aimes quand ça crie ?” donc j’avais dit “non, j’aime pas” donc 
après y m’disait “faudrait qu’t’écoutes ces trucs là”...et voilà. [Vous avez discuté un peu d’autre chose 
que de musique ?] On parlait des cours, un peu, mais surtout musique. [Et depuis, ça t’a bien aidé dans la 
compréhension du métal, tout ça ?] Ouais, un peu ouais, bah oui...au début, c’est grâce à lui!2 » 
 
                                                 
1
 Pour rappel, seuls 27% des lycéens rhônalpins disent en écouter au moins de temps en temps et très peu disent 
avoir particulièrement envie de mieux connaître ce style (3% de l'ensemble des répondants). A l'inverse, 20% 
disent détester particulièrement le métal et 18% disent ne pas du tout avoir envie de découvrir ce style, en faisant 
le style à la fois le plus détesté et le moins désirable de tous ceux proposés dans le questionnaire 
2
 Le correspondant virtuel de Casilda lui avait notamment expliqué la ramification du genre métal en une 
multitude de sous-genres, suivant des critères formels.  
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On voit tout d’abord que le lien qui l'unit avec ce forumeur est faible (elle le considère comme une 
connaissance) et spécialisé (ils ne parlent presque que de musique, et essentiellement de métal). 
Ensuite, on peut souligner que les sociabilités virtuelles, caractérisées par Christophe Aguiton et 
Dominique Cardon comme des « coopérations faibles » (AGUITON, CARDON, 2007), peuvent 
être de parfaits ressorts pour les dynamiques d'évolution culturelles et la diversification des 
répertoires consommés. L'utilisation d'internet pour combler l'absence de ressources 
informationnelles ou de compétences culturelles particulières dans son réseau physique est quelque 
chose de déjà observé (CARDON, GRANJON, 2003) et on le retrouve ici dans l'attitude de 
Casilda. 
L'adolescente a ensuite pu entretenir et enrichir ce goût musical avec deux petits copains 
successifs, notamment parce que ces garçons font partie du même groupe de skaters, qui est 
particulièrement tourné vers le style métal. La volonté de comprendre une partie des discussions 
musicales du groupe et de pouvoir y participer représente alors une motivation supplémentaire 
pour chercher à enrichir ses connaissances musicales
1
. Enfin, l'arrivée dans sa classe de seconde lui 
permet de rencontrer Pierrick, qu'elle appelle « Pierrick le métaleux » durant les entretiens. 
D'origine plus favorisée que les garçons du groupe de skaters, il la pousse à développer un rapport 
plus encyclopédique au métal que celui qu'elle a jusqu'alors, en découvrant l'origine et l'histoire du 
style, en se concentrant par exemple sur l'apport de tel musicien dans la carrière de tel groupe, etc. 
(elle dit d'ailleurs de lui que c'est une « encyclopédie du rock »). La relation entre Pierrick et 
Casilda est spécialisée et uniplexée : les deux camarades ne se voient alors qu'au lycée, et leurs 
discussions tournent toutes autour du rock, du hard rock et du métal. La jeune fille désigne son 
camarade de classe comme un « copain » et, si elle relate avec plaisir ces moments partagés à 
parler de musique, elle souligne aussi qu’à ses yeux, une relation spécialisée ne peut pas être 
considérée comme permettant la construction d'un lien fort.  
 
Quand un lycéen reconnaît dans les rapports à la musique et/ou au cinéma qu'un lien faible 
spécialisé a une très forte expertise, il peut s'installer une confiance assez forte pour qu'il lui 
délègue un rôle de sélection et de prescription de contenus qui en font un vrai guide culturel. 
La naissance d'une telle asymétrie dans la relation ne peut se faire que sur la base d'une 
croyance forte, préalable, en la validité du rapport à la culture dont fait montre le guide et 
dans le fait que ses prescriptions concourent à dessiner un horizon souhaitable pour soi. Dans 
les récits des lycéens qui identifient dans leur entourage une telle personne, l'intensité de la 
confiance et des découvertes culturelles liées à cette relation cohabite alors avec la faiblesse 
du lien qui unit les deux personnes (elles ne savent parfois presque rien l'une de l'autre, pas 
même leur nom dans le cas d'une relation virtuelle).  
                                                 
1
 D'ailleurs le processus se répète lorsque Casilda change à nouveau de petit ami : elle s'écarte alors du groupe de 
skaters (et du métal) et commence à se plonger dans la musique électronique que son nouveau petit ami et 
plusieurs de ses amis proches affectionnent, autant par souci d'intégration au groupe que par l'impression (liées 
aux conversations avec son nouveau petit copain) que le genre recèle des qualités cachées dont elle ne se doutait 
pas.  
Chapitre 6 – Les présentations de l’entourage social 
 
397 
 
« Y'a eu un déclic ou euh...quelqu'un m'a fait écouter d'la musique, et tout ça, et j'me suis dis “bah 
c'est chouette, en fait y'a pleins d'trucs” et du coup, j'suis allée voir plus loin quoi. (…) [C'est qui 
pour toi, cette personne ?] C'est le grand-frère d'une amie à moi, j'le connais pas plus que ça ! Y 
m'a fait écouter des trucs euh...en fait c'est plutôt que quand j'allais chez eux, y mettait tout l'temps 
d'la musique. Et...p'is chaque fois qu'y avait un titre qui passait, j'faisais “mais c'est quoi, ça ?” du 
coup, j'ai pris des notes...et y m'a mis sur un papier, même, les noms d'artistes et tout, et donc moi 
j'suis allée voir à la médiathèque, et j'ai trouvée plein d'trucs vraiment...vraiment super quoi ! Qui 
m'ont...révélée...'fin vraiment touchée et...c'était la première fois que la musique elle m'plaisait 
autant quoi ! (…) [Pourquoi lui tu lui faisais confiance musicalement, au frère de ta copine, 
finalement ?] Par ce qu'y connait plein plein d'trucs en fait ! Il est mélomane, il adore ça, il a plein 
de CD, d'vinyles de plein d'trucs. Et euh...ben il en parle bien quoi ! On sent tout d'suite que...qu'y 
dit pas n'importe quoi, quoi ! [C'est à dire ?] Bah...'fin c'est CLAIR que lui il écoute pas la 
radio, quoi ! 'fin j'veux dire euh...y va chercher plus loin que ça ! [Tu ferai moins confiance à 
quelqu'un qui te dis “ah j'ai découvert tel truc à la radio, c'est mortel, écoute” ?] Ouais non ! (direct) 
J'pense pas, hein ! (sourire) » (Louisa, Term L, père cadre du privé, mère professeur de français et 
histoire-géo en CFA. Diplômés du supérieur).  
 
Si, comme l'on remarqué différents auteurs, les liens faibles parviennent particulièrement à 
diversifier les registres culturels consommés par les individus, il faut pour cela qu'ils 
bénéficient d'une certaine crédibilité et que ce qu'ils font découvrir soit désirable. 
L'indifférence la plus courante qui semble accueillir les prescriptions de liens faibles isolés 
que rien ne vient légitimer souligne encore un peu plus la rareté relative de liens faibles 
spécialisés capables de jouer un rôle de passeurs vers des univers musicaux ou 
cinématographiques (des genres, des artistes...) qui étaient auparavant inenvisageables. Il est 
ainsi beaucoup plus courant que les films et les musiques présentés par les liens forts  
bénéficient d'un a priori positif.  
 
 
2.2. Les liens for ts : confiance et tolérance 
 
Les liens forts, plus que les liens faibles, tendent à répondre à la logique du « qui se ressemble 
s'assemble ». Claire Bidart a souligné que les relations d'amitié les plus intimes sont 
caractérisées par une forte homophilie sociale, d'âge (notamment chez les adolescents) et de 
sexe : « Ce sont les jeunes qui entretiennent le plus sélectivement des relations avec des 
personnes de même âge qu’eux (...). Par exemple, avant 24 ans, 70% des meilleurs amis ont 
également moins de 24 ans. Ce taux ne cesse ensuite de décroître. (...) Plus la relation devient 
intense, plus l’homophilie de sexe est élevée. Ainsi, 74% des relations de confidence 
s’établissent avec des personnes de même sexe. L’homophilie est très élevée également dans 
l’amitié : 83% des meilleurs amis des femmes sont des femmes, 72% de ceux des hommes 
sont des hommes. (…) On constate que 50% des relations de confidence sont établies avec 
des personnes de même statut social, ce qui est aussi le cas pour 55% des amis, ce qui révèle 
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une tendance à l’homophilie dans la mesure où une distribution aléatoire aurait donné un 
chiffre bien moindre, à savoir respectivement 30% ou 35%. » (BIDART, 1997, pp 43-46).  
Les liens forts, en plus d'être rapidement « saturés en information » et de permettre moins de 
dynamique de renouvellement et/ou d'évolution culturelle que les liens faibles, favoriseront 
donc moins l'éclectisme culturel. Si la force du lien et l'homophilie qui la caractérise induisent 
une certaine paupérisation de la diversification de l'information, elles augmentent par contre 
largement les chances de se sentir proche dans les manières de voir, sentir et agir de l'autre. 
Pour le dire autrement, cette proximité sociale favorise l'impression enchantée d'être 
« pareils » et de se correspondre « naturellement ». Or, s'il n'est pas une condition suffisante, 
le sentiment de proximité semble être une condition nécessaire pour que la prescription d'un 
pair soit crédible et rende les biens culturels présentés envisageables, voire désirables.  
 
2.2.1. « On est parei l s  » : la conf iance dans la  simi l i tude 
 
On va donc tendre à retrouver dans le discours des enquêtés un rapport présenté comme 
« évident » entre le fait d'être « ami » et le fait de partager un même univers culturel. Celui-ci 
peut être parfois perçu comme une sorte de contre-culture ou une « bulle » par rapport au 
groupe plus diffus des lien faibles, c'est-à-dire des « autres jeunes », camarades de classe ou 
divers groupes de copains. C'est notamment (mais pas uniquement) le cas dans les groupes 
d'amis qui partagent une origine sociale supérieure dans des établissements qui ne favorisent 
pas uniquement l'entre-soi :  
 
 « [Est ce que t’as l’impression d’avoir des goûts que beaucoup de jeunes de ton âge ont ?] Bah 
des jeunes que j’connais oui, mais des jeunes que j’connais pas, non…..moi j’suis aussi avec 
des gens qui écoutent du rock, mais…Voilà, dans mon groupe d’amis on écoute la même chose à 
peu près…Mais alors au niveau du lycée, euh, pas du tout, j’ai l’impression ! » (Léa, père 
directeur marketing, mère architecte)   
 
Les liens forts, comme certains liens faibles spécialisés, peuvent permettre le partage de 
passions culturelles pour des registres ou pour des artistes précis. Plus le lien est fort, plus la 
« découverte » de mêmes sensibilités est vu par les lycéens comme une preuve que cette 
amitié est « faite pour marcher ». Nourries d'un passé personnel plus long et plus varié, d'une 
complicité éprouvée plus souvent et dans un plus grand nombre de situations, les passions 
culturelles partagées avec les amis proches ont une charge émotionnelle ressentie comme 
« magique », dans le sens d'un monde social enchanté qui fait « bien les choses »
1
.  
                                                 
1
 Objectivement, il est clair que « les rapports entre amis ne sont pas dénués de rivalité, de tension et de 
jugement. » (BALLEYS, 2011, p. 41). Il faut donc distinguer cette réalité objective de la manière dont la relation 
est décrite à l'enquêteur, sans pour autant imaginer que les enquêtés poursuivent durant les entretiens une 
stratégie consciente de présentation de soi : ils peuvent être sincèrement convaincus de l'aspect enchanté de 
l'amitié qu'ils décrivent, oubliant dans cette description « dans l'absolu » les éventuels moments de tension ou de 
rivalité dont parle Claire Balleys (aspects qui peuvent réapparaître quand l'enquêteur fait raconter des anecdotes 
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Ces ajustements « naturels » des goûts (dans des discours du type « on est fait pour 
s'entendre») justifient et accréditent l'idée selon laquelle l'amitié est « à part » et en dehors des 
contraintes sociales que l'on constate plus directement dans les liens faibles
1
.  
Le plus souvent, les ressemblances sociologiques entre les amis proches (le sexe, l'origine 
sociale, l'âge) sont beaucoup moins évoquées par les enquêtés que l'ajustement des goûts – 
certainement en partie parce qu'elles viennent mettre en danger justement la dimension 
enchantée de la relation, mais surtout parce que ces ressemblances sont souvent trop 
régulières, vécues sur le mode de l'évidence (pour le cas du sexe ou de l'âge) ou trop difficile 
à percevoir clairement (pour le cas de l'origine sociale) pour être relevées explicitement par 
les enquêtés. A l'inverse, quand la proximité culturelle se fait malgré certaines dissemblances 
notables, alors ces dernières sont relevées et servent de preuve pour affirmer que c'est une 
forme de sensibilité personnelle et de co-construction qui, en dépassant les déterminismes 
sociaux, fonde l'amitié en ce qu'elle a de merveilleux.  
On voit ce cas de figure dans la relation qui lie Frédérique et sa meilleure amie Juliette. La 
similitude est très vite mise en avant par la lycéenne (« Elle écoute pareil que moi, on est 
vraiment pareilles, quoi ! Ah ouais, carrément !»). Pourtant les deux filles ne sont pas 
vraiment « pareilles » du point de vue sociologique. Les parents de Frédérique sont d'anciens 
ouvriers alors que le père de Juliette est médecin. La première est en 1ère SMS tandis que la 
seconde fait une école d'art. La variation des échelles d'analyse en sociologie permet ainsi de 
souligner que l'homophilie est bien ce qui correspond à la «règle générale » pour expliquer la 
construction de liens forts (notamment à l'adolescence), et qu'il faut des conditions sociales de 
possibilité singulières pour dépasser cette règle générale. Le récit que fait Frédérique de leur 
rencontre dans un contexte très particulier (une longue cohabitation forcée dans une chambre 
d'hôpital suite à de graves accidents) éclaire d'ailleurs bien l'obstacle qu'a tout d'abord 
représenté l'écart social entre les deux adolescentes :  
 
« Au début on s’aimait pas hein! J’pouvais pas la voir, on s’parlait jamais et tout ça. [Tu te 
rappelles pourquoi?] J’la trouvais trop...trop prétentieuse. Elle est quand même assez bourge, 
et...j’ressentais c’côté bourge quoi. (…) [Elle te semblait vraiment différente de toi?] Ah ouais 
carrément! Carrément! Après on dessinait à deux, vu qu’on s’faisait chier ensemble (...) On s’est 
connue dans le handicap, en fait. Donc j’pense pas que...on se serait connues euh...dans d’autres 
conditions. J’pense pas qu’on serait devenues amies euh....c’est méchant de dire ça, mais... J’pense 
que c’est grâce au handicap. »  
 
Au-delà du partage primordial de l'expérience d'un grave accident, de la cohabitation forcée et 
du handicap, les deux jeunes filles vont, dans les années qui suivent cette rencontre, construire 
des pratiques culturelles communes basées sur des registres et des rapports à la culture 
spécifique. On constate d'ailleurs dans les goûts communs des deux filles une sorte de 
                                                                                                                                                        
et réintroduit des contextes précis dans lesquels cette amitié se développe).  
1
 « L’amitié répond bien à des régularités sociales, mais dans une moindre mesure que d’autres relations moins 
intenses. » (BIDART, 1997, p. 209) 
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compromis entre des formes culturelles particulièrement populaires (le cinéma d'horreur le 
plus choquant possible par exemple), plutôt portées au départ par Frédérique, et d'autres 
beaucoup plus consacrées (les Beaux Arts, notamment), plutôt amenées par Emilie, avec des 
rapports à la culture qui oscillent entre la contemplation sérieuse (expositions, musées) et le 
pur support à la sociabilité et à la fête. L'impression de similarité se construit donc autour de 
ces pratiques et des ces goûts qu'elles ne partagent que ponctuellement avec d'autres liens 
forts. La confiance réciproque des deux amies leur donne l'impression de voir en l'autre une 
sorte de miroir (sans doute légèrement déformé) d'elles-mêmes, du moins au sujet des 
pratiques culturelles. Elles peuvent donc se faire mutuellement découvrir des contenus en 
partant du principe que tout ce qu'a découvert l'une est envisageable pour l'autre. Elles 
partagent ainsi une même carte de médiathèque et les choix de Juliette deviennent par 
extension les choix de Frédérique :  
 
« [T’es inscrite dans des médiathèques à Paris (ou vit Frédérique)?] Nan, à Lille. C’est ma 
meilleure amie, qu’est inscrite. [Quand elle prend des trucs, tu regardes un peu c’qui t’intéresses?] 
Ouais. Vu qu’on a les mêmes goûts, c'est comme si elle prenait pour moi. (...) [Toi tu prêtes 
souvent des disques ou tu fais souvent découvrir des choses ?] Nan. Y’a juste Emilie, y’a 
qu’Emilie qui...qu’aiment bien l’genre d’musique que j'pourrai faire découvrir. [Les nouveaux 
trucs, vous les découvrez en même temps ?] Ouais, voilà, c’est ça. On se fait découvrir l’une à 
l’autre quoi. [Et même si tu découvres un truc un peu différent de c’que vous écoutiez déjà avant, 
tu te dis que ça peut lui plaire ?] Ouais voilà. C’est clair. » 
 
Dans tous les cas où le lien fort est présenté comme une sorte de miroir de soi, la confiance 
est basée sur une relation symétrique où les découvertes peuvent être mutuelles. Il s'agit 
moins de reconnaître chez l'autre une forme d'expertise supérieure qui rend ses présentations 
et ses prescriptions particulièrement crédibles que de partir de l'a priori que la similarité des 
manières de ressentir assure le partage de mêmes réceptions et des mêmes expériences 
culturelles. Les dyades ou les petites cliques dans lesquelles ces formes de relations existent 
tendent à connaitre ainsi une forme d'évolution parallèle de leurs membres : ceux-ci trouvent 
généralement désirable le même type de registres ou de rapports à la culture, dessinent des 
horizons souhaitable qui sont relativement similaires, et le fait de mutualiser les découvertes 
jalonne cette évolution d'artistes et d'œuvres précis.  
 
Cela est d'autant plus vrai que les amis peuvent faire un effort réciproque pour limiter les 
écarts (en terme de goûts comme de rapports à la culture) qui peuvent apparaître au cours de 
ces évolutions, et qui sont dues à des différences d'origine sociale, de carrière scolaire, ou à 
l'influence d'autres membre de l'entourage, comme certains liens faibles spécialisés ou 
certains membres de la famille qui peuvent représenter d'autres guides et proposer d'autres 
horizons souhaitables.  
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L'effort consiste d'un côté à minimiser la portée et la signification de ces éventuels écarts. 
Pour cela, les adolescents peuvent tout d'abord effectuer un travail quotidien mais diffus et 
« doux » consistant à rappeler ce qui est envisageable et ce qui ne l'est pas dans le cadre du 
groupe. En réduisant l'univers des possibles, ce travail limite les chances d'évolutions trop 
contradictoires qui viendraient briser l'enchantement de l'ajustement « naturel ». C'est le 
propos de David quand il parle des « débordement » d'un membre de sa clique de liens forts : 
 
« Benoît a des goûts euh, qui....(il sourit) s’écartent un peu, j’vais dire. Ouais, c’est...des fois, 
comme j’dis, des chansons d’lover, ou des trucs comme ça. [Qui fait des chansons d’lover, par 
exemple?] Par exemple, y va écouter des gros classiques de RnB, mais, ‘fin...des musiques 
qu’étaient connues, qui passaient en radio. Entre nous, c’est classé comme nul quoi ! Parce 
qu'on essaye plus de rechercher les bonnes musiques que les musiques connues en fait. C’est 
pour ça que moi j’vais pas chercher à écouter le nouveau rap, ou des trucs comme ça, parce que 
bon, j’sais qu’c’est bidon. [Et Benoît des fois il a des goûts qui se rapprochent de ce qui est connu 
par exemple?] Ouais bah y s’est déjà fait critiquer pour ça, quoi! [Et comment il le prend?] 
Bah...Non, y cherche pas énormément à s’défendre parce que...d’un côté c’est un peu vrai quoi! 
(rire) T’façons, c’est pas méchant. » (David, 1ère S, parents kinésithérapeutes, diplômés du 
supérieur).  
 
On voit par ailleurs comment c'est bien le goût commun pour des genres mais aussi et surtout 
l'accord du groupe sur le fait qu'il faut se méfier de ce qui est trop diffusé, trop populaire, qui 
permettent aux adolescents de délimiter en commun les registres envisageables ou les 
« mauvaises » manières de découvrir des nouveaux contenus. La clique de liens forts à 
laquelle appartient David fonctionne exactement sur le mode du renforcement et des 
« réassurance des orientations que l'on sait communes » que décrit Claire Bidart : « Ce mode 
de relation se remarque en particulier au sein des groupes de jeunes très unis, très denses et 
très homogènes, qui se confortent mutuellement dans la construction de leurs attitudes. » 
(BIDART, 1997, p. 268)  
Quand ils constatent des désaccords, les amis proches se montrer particulièrement tolérants et 
bienveillants face aux évolutions des liens les plus forts (nouveaux goûts, nouveaux rapports à 
la culture...) même si, au moins dans un premier temps, ils ne les comprennent ou ne les 
partagent pas. Les amis proches peuvent ainsi partir du principe que l'autre a sans doute de 
« bonnes raisons » d'aimer ce qu'il aime et de faire ce qu'il fait comme il le fait. A travers le 
partage et les discussions permises par le fait de ne pas disqualifier d'emblée l'évolution 
incomprise (comme cela aurait été le cas avec des liens plus faibles), il est même 
éventuellement possible dans un second temps de convaincre les sceptiques de la qualité des 
registres et des rapports à la culture nouveaux, et de recréer ainsi une forme de similitude. 
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2.2.2. Un guide culture l parmi les l iens for ts : sent iment de proximité et 
asymétrie de la re lat ion 
 
Les formes d'influences liées aux présentations faites par les liens forts ne se limitent pas à ces 
relations de similarité qui fondent l'impression que ce qui est bon pour l'un l'est aussi pour 
l'autre. Les relations culturelles entre deux amis peuvent aussi être très asymétriques et se 
construire, comme certains liens faibles, sur le modèle du « guide » et du « guidé ». Cela 
implique toujours la reconnaissance chez l'un d'une expertise supérieure pour reconnaître la 
qualité, pour dénicher des contenus (c'est à dire pour avoir su mettre en place des manières de 
découvrir adaptées aux croyances dans certaines formes d'excellence), pour catégoriser et trier 
efficacement l'offre a priori.  
 
Un entretien collectif réalisé avec deux amis haut-savoyards, qui se sont rencontrés au collège 
et qui sont musiciens dans le même groupe permet de particulièrement bien mettre en valeur 
la manière dont ces relations asymétriques créent, pour celui qui est guidé, une confiance très 
forte dans les prescriptions de l'ami-guide et participe grandement à la configuration d'un 
univers culturel a priori désirable.  
Il n'y a sans doute pas de coïncidence à voir dans le fait que les deux garçons cumulent les 
différences sociales et scolaires : François a un père maçon et une mère secrétaire (au 
chômage au moment de l'entretien) qui n'ont pas eu le bac. Après un parcours scolaire 
chaotique et marqué par une succession de « voies de garages » subies puis quittées par 
l'adolescent (de la carrosserie, de la maçonnerie), il est en Bac Pro comptabilité au moment de 
l'entretien. Josselin est scolarisé dans un autre établissement, qui est régulièrement bien classé 
à l'échelle régionale. Il se dit bon élève et termine une Terminale S. Ses parents, tous les deux 
commerçants, sont titulaires d'un BTS. Bien que François soit l'aîné des deux, il se range a de 
très nombreuses reprises durant l'entretien derrière l'avis de son ami. Dès le début de la 
discussion, il pose cet état de fait presque en principe (« [Du coup, si vous êtes pas d'accord 
l'un l'autre pour certains trucs, n'hésitez pas à le dire.] François : Ouais ouais, non mais, y 
parle pour nous deux (rires) »).  
Aussi bien en matière de cinéma que de musique, les deux adolescents semblent présenter les 
mêmes goûts : ils aiment des contenus plutôt consacrés (le rock des années 60/70), 
confidentiels voire expérimentaux, mais aussi ce qu'on pourrait appeler les « blockbuster 
d'auteur » (les films de Clive Nolan comme Inception ou Batman, par exemple). Cependant, 
je comprends vite pendant l'entretien qu'il existe un écart dans les manières de consommer, de 
découvrir et de catégoriser les films et les musiques entre les deux amis : Josselin fait souvent 
preuve d'un rapport plutôt esthétique à la musique et au cinéma alors que François se 
caractérise plus régulièrement par une appréhension pragmatique des œuvres. C'est le cas par 
exemple lorsqu'il faut accorder ou non de l'importance à la connaissance des artistes 
responsables des films qu'ils voient et qu'ils voudraient voir : 
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« (Josselin vient de me donner une liste de ses réalisateurs préférés) [Toi, t'aimes bien qui comme 
réalisateurs?] Quentin Tarantino, David Fincher euh...et après, j'suis les réalisateurs d'Josselin, 
mais sans connaître le nom (petit rire de Josselin). Dans c'qu'il a dit, j'suis sûr que j'les ai vu les 
films mais ….j'regarde pas les noms. [Y regarde plus le nom des réalisateurs que toi ?]  Bah...pour 
certains films, c'est limite si y coupe pas la séance, pour aller voir sur Wikipédia, la filmographie du 
mec, 'fin (rires) au moindre truc y va voir Wikipédia en fait ! Pareil pour la musique ! (rire) 
[Pourquoi y fait ça alors ?]  Parce qu'il a des gros problèmes (rires). Josselin : Pourquoi j'fais ça ? 
Euh...[Ça change le rapport au film ? De savoir qui le fait, qu'est ce qu'il a fait avant...] François : 
(me coupe) mais il a raison ! Ça change, c'est clair ! » 
 
François ne fait pas que constater la différence objective entre lui et son ami dans le rapport 
au cinéma. Après une moquerie de circonstance censée souligner l'aspect particulièrement 
spécialisé et peu commun du rapport au cinéma de Josselin, François donne raison à celui-ci. 
Le « bon » rapport au cinéma consiste bien à connaître le nom des réalisateurs et de faire 
l'expérience de l'œuvre en la rapportant à la connaissance de son auteur et de sa carrière 
artistique1. On constate exactement le même type de comportement de l'aîné concernant le 
choix de la VOST ou de la VF pour voir un film :  
 
« Josselin : j'regarde la bande-annonce en VO. Tout l'temps en VO. [Même les films ?] Bah c'est 
clair. Bah...VF, c'est pas vraiment le... François : Ça, c'est son avis ! Moi j'suis euh...hm...mitigé. 
Si,  VOSTFR, c'est bien 'fin surtout pour les séries, j'regarde comme ça pour pas attendre (rire). 
Mais sinon, j'essaye de r'garder en VF. [Pourquoi ?] J'sais pas, si ma copine me parle sur MSN, 
j'peux écouter l'film et répondre vite fait. Que si c'est en VO, si j'fais ça bah...J'suis perdu ! J'suis 
obligé d'mettre la pause. [Et toi, ton avis sur VO / VF c'est quoi ?] Josselin : Que (semble 
hésiter)...ça dénature l'œuvre de l'artiste de l'traduire ! Que...ça devrait être en anglais 
directement. Parce qu'y a une intensité qui est crée par les voix qu'on r'trouvera pas en VF ! J'suis 
moins dans l'film si c'est en VF. François : Faut être habitué avec les voix aussi ! Genre moi si 
j'entends la voix d'Brad Pitt en anglais, j'la r'connaitrais pas ! J'mettrai en français. [Et toi François, 
t'en penses quoi de son avis ?] Ah j'suis d'accord avec lui, il a raison ! C'est moi qui ai tort, sur ça 
! [T'as l'impression que ce serait bien d'aller vers la VO ?] Ouais. Mais...J'reconnaitrai plus les voix 
et tout...du coup, ça me...(silence) [Mais tu t'dis “à terme j'irai vers la VO” ou pas vraiment ?] 
Ouais j'pense. Ouais, c'est bien la VO. » 
 
On voit, dans ce qui apparaît presque comme un cas d'école, comment s'opposent pour le 
lycéen de milieu populaire le choix d'un support pratique (la VF permet notamment de mieux 
insérer le film dans des activités ordinaires et extra-culturelles) et, pour le lycéen des classes 
moyennes supérieures, le choix d'un support censé respecter l'authenticité artistique de 
l'œuvre et donc garantir le plaisir esthétique. Pour rappel, la préférence pour la VO ou la VF 
distingue clairement les lycéens selon leur origine sociale (46% des enfants dont la mère a 
plus que le bac préfèrent la version originale contre seulement 13% des enfants dont la mère a 
                                                 
1
 On voit ainsi qu'une partie des pairs ne se posent pas du tout en opposition aux transmissions verticales que 
l'école essayent de mettre en place, puisque cette connaissance indispensable de l'auteur de l'œuvre est centrale 
aussi bien dans le cours de musique (ELOY, 2012) que dans les dispositifs d'éducation à l'image.  
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moins que le bac). On retrouve à l'échelle de cette dyade les mécanismes sociologiques au 
fondement de cette division et de la légitimité inégale de ces préférences. A nouveau, la 
reconnaissance par François de la supériorité et de l'horizon souhaitable que représente le 
rapport au cinéma de Josselin permet de parler d'un rapport asymétrique entre un guide qui 
sait où aller et un guidé qui croit en la supériorité des savoir du guide et de sa compétence à 
montrer le « bon chemin ».  
 
La conséquence de cette asymétrie dans les rapports à la culture des deux amis, c'est la très 
grande confiance qu'a l'aîné des deux adolescents dans les prescriptions (nombreuses) du 
cadet. A la reconnaissance d'une expertise supérieure s'ajoutent les sentiments de proximité 
construits à travers le partage d'un grand nombre d'expériences, dans les pratiques culturelles 
comme ailleurs, et qui donnent aux deux adolescents l'impression de partager une même 
vision du monde (ou de ce qu'il devrait être). A l'arrivée, les films et les musiques qui sont 
associés à Josselin ou que ce dernier peut explicitement conseiller sont d'emblée désirables 
pour François.   
 
« Moi j'fais confiance à Joss parce qu'y m'a d'jà conseillé des films, j'les ai tous aimés, donc ceux 
qu'y m'conseillera s'ront forcément bien ! Puisque ceux d'avant étaient bien. Du coup j'pense 
c'est à peu près le meilleur conseil que j'peux avoir, pour voir un bon film. [Qu'est ce qui fait 
qu'un film est un « bon » film ? Pourquoi Josselin va le trouver bien et te le conseiller ?] (rires) 
Pour les mêmes raisons que moi...j'sais pas. Quand t'es sur la même longueur d'onde avec 
quelqu'un euh...Quand tu PENSES pareil, j'pense que c'est facile de faire confiance. » (François) 
 
On pourrait ajouter que la relation entre Josselin et François donne bien à voir le 
fonctionnement de la théorie de la communication à deux étages de Katz et Lazarsfeld (2008) 
: c'est Josselin qui, pour découvrir de nouveaux contenus, effectue une sorte de travail de 
« veille » auprès de médias spécialisés (magazines musicaux, par exemple), de bases de 
données à partir desquels il recherche des noms d'artistes et des carrières artistiques 
(Wikipédia, AlloCiné, IMDB) et de personnes ressources spécialisées dans des niches 
musicales et cinématographiques, notamment un « copain » auquel Josselin fait 
particulièrement confiance pour indiquer des films censés être décalés et confidentiels. En 
tant que leader d'opinion, il diffuse alors ces informations médiatiques à son réseau dont fait 
partie François. Celui-ci n'a finalement presque pas recours aux sources de découvertes 
utilisées par son ami, et s'expose donc aux propositions médiatiques à travers le prisme de la 
présentation qu'en fait Josselin. Cela fonctionne autant pour la musique que pour le cinéma :  
 
« [Comment on découvre ces groupes (on parle de groupes de métal, un genre que les deux 
adolescents écoutent de temps en temps) ?] François : Euh...des années à jouer en ligne pendant 
qu'Joss choisissait la musique sur Deezer (éclatent de rire). [C'est plutôt toi qui a amené ces groupes 
?] Josselin : Ouais...euh...j'écoutais Dying Foetus aussi. [Comment tu connais tout ça ?]  Oh, un 
mec sur un forum qui m'avait dit “ouais va écouter Kill Your Mother”. François : J'sais pas si c'est 
mieux ma solution à moi pour découvrir des trucs ou la tienne ! (rire) Moi, c'est lui (désignant 
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Josselin) qui m'fait tout découvrir, mais...lui y découvre toujours tout sur des forums ! [C'est 
vraiment une source importante ?] Josselin : Ouais, ouais ! [C'est des mecs à qui tu fais confiance ou 
ça peut être n'importe qui sur le forum ?]  Bah y'a des mecs en particulier, qui sont intelligents, 'fin 
qui font plus appel à leur raison qu'à leur sentiments ! Mais même, sur un forum spécialisé, tu 
sais qu'les mecs y ont des bons goûts, que...'fin j'écoute tout c'qu'y disent, en tout cas, je donne une 
chance à tout. Dès fois j'aime pas, des fois j'aime. » 
 
« Josselin : Sur AlloCiné,  je regarde aussi toutes les séries sur le ciné, t'sais, toutes les petites 
émissions, là ! La Minute ! Tous les trucs genre Faux Raccord, j'les ai tous vu ! [C'est intéressant 
pourquoi ?] Euh bah La Minute, parce que...d'jà il est drôle, le mec (rire). Et non, p'is y mettent des 
interviews de réalisateurs qui sont pas faciles à trouver sur l'net. [Toi aussi ?] François : Euh...non, 
j'vais sur MSN et j'demande à Joss ! (rire). C'est plus rapide. Y m'dit un film, j'le télécharge. » 
 
A nouveau, on peut souligner que pour qu'un leader d'opinion soit considéré comme tel, il ne 
suffit pas qu'il soit bien renseigné et appartienne à l'entourage d'un individu (même si les liens 
sont forts). Il faut qu'existe chez ce dernier la croyance en sa validité de voir les choses et, 
mieux, en la désirabilité du modèle de consommateur qu'il représente (en terme de registres et 
de rapports à la culture). C'est sans doute une des limites que l'on peut noter dans le travail de 
Katz et Lazarsfeld et qui ne semble jamais être soulevée par les sociologues qui s'appuient sur 
la théorie de la communication à deux étages. Les deux chercheurs prennent bien en compte 
ce rapport à l'expertise perçue par les enquêtés influencés (« Les personnes considérées 
comme des experts dans n'importe quel domaine influencent davantage nos interviewés dans 
ce domaine que la moyenne des conseillers. » 2008 p. 125). Ils se posent la question de l'effet 
de certaines variables sur la désignation de certaines personnes de l'entourage comme 
« expertes »  en différents domaines (l'âge, le niveau d'éducation et le degré de sociabilité). Ils 
rappellent même qu'« il ne fait aucun doute que ce que nos parents nous ont appris dans notre 
prime enfance ne cesse d'influencer notre vie d'adulte, en termes de croyances, de préjugés, 
d'habitudes et de peurs, qui commandent à notre approche de chaque situation. » (p.143). 
Mais ils décident moins d'expliquer ce nous qui dispose à croire quelque chose (ce qui fait 
qu'un film est un « bon » film par exemple) que le changement (récent) dû à une influence. 
Pourtant, les deux sont toujours liés : quelles croyances, socialement construites, expliquent la 
confiance accordée à certaines personnes plutôt qu'à d'autres, dans leur capacité à nous faire 
changer dans un sens qu'on estime « meilleur » ? Comme on le voit dans le cas de la dyade 
Josselin / François, ce sont bien ces rapports au cinéma et à la musique, intériorisés en partie 
avant leur rencontre et dans d'autres contextes, qui permettent de comprendre la confiance 
qu'ils ont en différents prescripteurs et qui rendent logiques la mise en place de manières de 
découvrir spécifiques. Cela n'empêche pas par ailleurs cette dyade de fonctionner comme une 
matrice de socialisation elle-même, dont on voit qu'elle permet notamment à François 
d'intérioriser des dispositions, des croyances et des rapports à la culture qu'aucune autre 
matrice de socialisation ne lui permet d'intérioriser.  
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On peut faire un dernier lien avec le travail de Katz et Lazarsfeld pour souligner qu'un des 
résultats les plus clairs de mon travail est la prévalence de l'entourage sur tous les autres type 
de prescripteurs, y compris quand ils se situent dans des chaînes de prescription complexes à 
plusieurs niveaux (c'est-à-dire dans lesquelles interviennent plusieurs prescripteurs différents, 
aux avis potentiellement contradictoires et/ou aux capacités de diffusion très inégales).  
 
 
III. LE POUVOIR PRESCRIPT IF SUPÉRIEUR DE L’ENTOURAGE SOCIAL  
 
Nous sommes entrés dans l'ère numérique depuis quelques décennies et dans la 
dématérialisation globale des supports musicaux et cinématographiques depuis quelques 
années, ce qui facilite pour tous les individus un accès direct et autonome aux œuvres. Dans le 
même temps, l'offre médiatique s'est élargie, les industries culturelles continuent à développer 
des dispositifs de jugements adaptés pour s'adresser spécifiquement au public adolescent et les 
budgets promotionnels, notamment dans le cas du cinéma, grandissent de manière 
exponentielle. Pourtant, les données de terrain recueillies entre la fin des années 2000 et le 
début des années 2010 permettent sans conteste de souligner, comme d'autres études le font 
régulièrement, que ce qui est dit, discuté, prescrit par l'entourage social a beaucoup plus de 
chances de produire des effets sur les avis a priori des adolescents que tout le reste.   
 
Une bonne manière de mesurer le pouvoir prescriptif de l'entourage par rapport à d'autres 
« prescripteurs » (ou de certains membres de l'entourage par rapport à d'autre) est d'analyser 
les changements d'avis a priori
1
, en essayant de comprendre les conditions de découverte qui 
ont amené à catégoriser et évaluer un genre, un artiste ou une œuvre d'une certaine manière, 
puis en analysant les présentations qui conduisent à réévaluer plus ou moins nettement ces a 
priori.  
Quand on arrive à identifier ces changements d'avis dans les entretiens, on voit que ce sont le 
plus souvent des membres de l'entourage social qui en sont responsables. A moins de le faire 
sans s'en rendre compte, le changement d'avis réclame une forme de remise en cause de soi et 
de sa capacité à juger correctement des biens culturels, à travers des discours du type « je 
croyais que c'était dans cette catégorie / de cette qualité, visiblement je me suis trompé ».  
J’insisterai d’abord sur le fait que lorsqu'au moins quelques individus dont les lycéens 
s'estiment proches assurent la circulation de certains biens culturels qui étaient 
inenvisageables, ceux-ci peuvent devenir envisageables, quels qu'ils soient. On verra ensuite 
le pouvoir prescriptif particulièrement fort d'individus précis dans l'entourage social, qui sont 
capables de « tordre » les avis a priori constitués sur la base d'autres présentations.  
                                                 
1
  Je parle bien d'un changement d'avis avant la consommation d'un film ou d'une musique et pas du changement 
d'avis entre ce qui précède la consommation (a priori) et ce qui la suit (a posteriori).  
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3.1 Quand tout devient envisageable : la circulation culturell e dans le 
réseau des semblables 
 
On a vu jusqu'à maintenant tout ce qui pouvait créer des sentiments de proximité (ou au 
contraire d'étrangeté) culturelle entre un lycéen et un membre de son entourage social. Le 
terme de « semblables » permet ici de désigner plus simplement tous les individus ou groupes 
d'individus  avec qui existe, en raison de la force du lien, de ressemblances ou de 
reconnaissance d'expertise, ce sentiment de proximité. Les biens culturels qui ne circulent pas 
parmi ces « semblables » ont beaucoup moins de chances d'être ou de rester envisageables 
aux yeux des adolescents, même s'ils connaissent une diffusion importante par ailleurs 
(KATZ, 2008 ;  2009).  
Comme on l'a déjà évoqué, le lycée est une période de la vie ou les réseaux sociaux se 
renouvellent particulièrement vite, en raison notamment du changement de classes, d'options, 
d'activités extrascolaires. Les nouveaux liens sont porteurs de nouvelles informations, de 
nouveaux goûts, de nouveaux rapports à la culture, qui peuvent remettre en question des avis 
a priori déjà installés. Si les liens sont assez forts mais que l'expertise culturelle n'est pas 
clairement reconnue, la remise en cause passe par une forme de bienveillance envers ses amis, 
qui consiste à se montrer ouvert et tolérant face aux propositions qui émanent d'eux. Dans 
l'extrait d'entretien suivant, Louisa ne transforme pas radicalement son avis a priori négatif 
pour le reggae, mais, sous les incitations répétées de deux amies rencontrées lors de son 
changement d'établissement (un an avant l'entretien), elle envisage de pouvoir écouter en 
partie un genre qu'elle condamnait jusqu'alors dans son ensemble :  
 
« [Y'a des genres que t'aimes pas du tout?] Euh...Bah le reggae j'ai du mal. Beaucoup d'mal. 
C't'année j'avais quelques amies qu'écoutent que du reggae, et du coup j'm'y suis mise un peu (petit 
sourire). Bon, j'ai un peu moins d'mal mais...Voilà. [Qu'est ce qui fait que tu t'y es mise quand 
même un peu? ] Bah parce qu'au début j'pensais que c'était toujours pareil, toujours chiant et 
tout, et p'is finalement, à mon avis, elles ont du m'faire écouter d'autres trucs qui sont...qui sont 
moins banals...'fin qui sont PAS c'que j'écoutais d'habitude en reggae et p'is finalement, j'trouve 
ça pas si mal, quoi. [Elles t'ont dit “tiens, ça va t'plaire parce que... ” elles t'ont expliqué un peu 
pourquoi c'était pas si tout le temps pareil ?] Oui, bah en général, c'est ça, c'est “ouais, ça c'est trop 
cool et tout, tel artiste c'est bien pour ça et ça, faut qu't'écoutes et tout, machin” euh...Et du coup, 
elles me font écouter, donc j'suis bien obligée d'écouter ! (rire) Quand même quoi. 
[Concrètement comment elles te font écouter ?] C'est sur l'ordi : soit elles me filent des trucs soit 
sur Deezer, ou quand j'vais à des soirées. [Sur Deezer, elles te disent et toi tu vas chercher toute 
seule de ton côté ?] Non, en général, j'vais pas chercher toute seule ! Faut vraiment qu'elles me 
forcent (rire) [Et toi, après, y'a des choses que t'arrives à retenir et que tu vas écouter pour toi ou 
pas trop ?] Ouais, si y'a des trucs ouais ! Genre euh, comment y s'appelle là, Roméo, j'sais pas quoi 
là (elle parle de Max Roméo, « classique » du reggae des années 70, moins connu que que Bob 
Marley). » (Louisa, Term L, père cadre du privé, mère professeur de français et histoire-géo en 
CFA. Diplômés du supérieur) 
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C'est bien l'écoute concrète et attentive à des détails nouveaux (des distinctions entre artistes 
indiquées par les amies, par exemple) qui lui permet d'envisager que l'ensemble du genre 
puisse ne pas être homogène et qu'une partie de celui-ci ne soit « pas si mal que ça ». Mais 
l'idée même d'envisager l'écoute de ces musiques et de changer d'avis est plus lié au fait que 
ce sont ses amies qui la poussent qu'à un désir culturel lié au contenu même. C'est une forme 
d'égard et de bienveillance par rapport à ses nouvelles amies qui peut d'une certaine manière 
lui indiquer qu'il y a peut être quelque chose à découvrir dans cette musique qu'elle aurait 
manqué jusqu'ici. On peut également profiter de cet exemple pour souligner la différence 
entre le fait d'écouter une musique dans une pure optique de sociabilité, c'est à dire pour 
pouvoir partager sur la scène sociale et en abordant ces musiques avec un a priori très négatif 
(LAHIRE, 2004 ;  PASQUIER, 2005), et le fait d'envisager de reconsidérer son avis suite aux 
prescriptions de pairs dont on se sent proche et auxquels on accorde une certaine confiance.  
 
Dans le domaine du cinéma, le nombre d'œuvres différentes consommées est 
significativement moins important que pour la musique. En outre, la catégorisation d'un artiste 
ou d'une œuvre dans un genre précis est nettement moins marquée. Les dégoûts a priori pour 
toute une série de biens et d'artistes catégorisés comme appartenant de près ou de loin à 
certains genre (comme le fait Louisa pour le reggae) est donc moins courant. Il est plus facile 
d'envisager au cas par cas la consommation d'œuvres précises, quel que soit leur genre. 
Plusieurs enquêtés racontent ainsi des histoires dans lesquels ils ont choisi de voir un film qui 
ne correspondait pourtant pas du tout au registre de leurs goûts et de leurs pratiques les plus 
courantes. Ces récits sont particulièrement intéressants pour le sociologue, dans la mesure où 
ils supposent toujours l'existence d'une prescription ou d'un contexte qui rend envisageable, 
voire désirable, ce qui d'habitude est invisible, ignoré ou même a priori détesté.  
C'est le cas de Géraldine qui est allée une seule fois en dehors de la contrainte scolaire au 
Mélies, une salle Art & Essai de sa ville (St Etienne). Interpelé par cette unique sortie dans 
une salle dont la programmation la désintéresse a priori, je découvre qu'elle a été motivée par 
la prescription isolée d'une copine de classe aux pratiques culturelles en partie atypique au 
sein de son réseau social :  
 
« [Le film au Méliès que t'es allée voir, tu te rappelles pourquoi tu t'étais retrouvée la bas ?] Ah bah 
oui ! C'était parce que c'était euh...avec la carte M'Ra! quoi ! [C'était un film en particulier, ou 
c'était un peu n'importe quel film ?] Bah j'me souviens plus vraiment, mais euh c'est Pétronille qui 
voulait l'voir j'crois. C'est une copine qui est dans ma classe depuis l'année dernière [Comment ça 
c'était passé ? Elle t'avais dit “tiens, ça passe au Méliès, on y va?”] J'crois qu'on en avait parlé avant 
et euh du coup, comme on a vu que ça passait au Méliès et qu'avec la carte M'Ra! on peut y aller 
gratuitement...bah voilà, on y est allé. [Toi tu savais c'que c'était ce film ?] Non...j'en avais pas 
entendu parler avant. [Pétronille a un peu les mêmes goûts que toi, en cinéma ?]  Euh ouais, 'fin 
plus ou moins, quoi. Ouais, elle s'intéresse à la culture, 'fin elle euh...j'sais pas comment dire...elle 
va chercher plus loin quoi. Y m'semble. [Plus loin que toi, par exemple ?]  Ouais ouais ! Plus loin 
que les films qu'on voit euh...les grosses productions. [Et des fois, ça arrive qu'elle te parle de 
films que tu connais pas du tout ?] Ouais, bah comme là, mais en fait, quand même, en général, les 
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films dont elle parle euh...c'est des films euh...non, c'est pas des films trop inconnus non plus...C'est, 
genre, des comédies romantiques, quoi, non, c'est...'fin moi j'aime pas trop, mais bon...voilà, c'est 
pas la seule à en parler. [Et tu te dis des fois “faudrait que j'aille voir plus loin que les films que 
j'vais voir, comme elle” ?] Ouais ouais ouais ! Ouais, ça m'arrive d'y penser, mais bon, j'y vais 
jamais quoi...parce que...j'sais pas, pas l'temps ou euh... [T'as peur de t'ennuyer, parfois ?] Ouais, ça 
peut être ennuyeux, à mon avis...'fin j'pense qu'y faut que j'trouve vraiment un film 
intéressant...'fin qui m'intéresse, parce que euh...c'est...j'sais pas, y doit y avoir euh...pas mal de 
films aussi très ennuyeux. 'Fin j'sais pas ! (…) [T'as l'impression que si y'avait plus de filles 
comme Pétronille autour de toi, qui parlent de films qui passent au Mélies, t'aurais plus envie d'aller 
les voir, ou pas trop ?] Ouais...j'pense que j'aurais plus envie d'aller les voir. C'est sûr. » (Géraldine, 
1
ère
 ES, père artisan, CAP, mère secrétaire, BTS).  
 
L'accès gratuit au cinéma permis par le dispositif de la Région Rhône-Alpes ne suffit pas à 
convertir la relative bonne volonté culturelle de Géraldine (cette « croyance sans goût » qui 
fait que Géraldine donne raison à sa copine tout en gardant une forme de méfiance pour ce qui 
vient du Méliès) en pratique concrète. Il faut la prescription d'une personne dont Géraldine se 
sente assez proche pour arriver, dans le cadre d'une sortie pour voir un film en particulier, à 
passer la frontière, c'est-à-dire rendre ce film « dont personne ne parle » envisageable pour 
soi. Ce qui fait la spécificité de Pétronille par rapport aux autres adolescents (auxquels 
s'associe Géraldine) c'est le fait qu'elle puisse ponctuellement chercher à voir des films qui ne 
sont pas portés par les intermédiaires du marché étendu (« les grosses productions ») et qui ne 
circulent pas ou peu dans les réseaux de sociabilité juvéniles. Elle représente donc une des 
rares manières d'exposer Géraldine à une prescription qui puisse rendre désirable cette partie 
de l'offre cinématographique.  
C'est dans cette configuration que la gratuité permet sans doute à des lycéens comme 
Géraldine de franchir le pas et d'adopter une attitude de « découverte » et de « curiosité » dont 
on a vu qu'elle est explicitement recherchée par la Région Rhône-Alpes. Pour des lycéens qui 
ne sont pas convaincus par les garanties d'excellence artistique, on voit donc qu'il faut 
nécessairement qu'au moins une partie de l'entourage supporte l'offre culturelle pour que 
celle-ci ne soit pas d'emblée inenvisageable. Si, dans le cas pratique donné plus haut, 
Pétronille était moins isolée, on peut supposer que la manière qu'a Géraldine de catégoriser 
les films diffusés au Méliès changerait (perdant une partie de ce qui les rend extraordinaires) 
et que la programmation de la salle indépendante deviendrait plus envisageable pour elle.  
 
Dans les différents exemples cités, ce ne sont pas forcément des personnes précises dont l'avis 
compte particulièrement aux yeux des lycéens qui permettent de rendre envisageables certains 
biens culturels. Il aurait pu s'agir d'autres copains ou d'autres amis dont les lycéens se sentent 
également proches. Ce qui compte, c'est plutôt le fait qu'ils soient les seuls à assurer une 
forme de circulation de certains biens culturels dans l'entourage social. Ce faisant, ils aident à 
rendre plus familier une partie de l'offre qui disparaissait jusqu'alors de l'univers des 
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envisageables, malgré le fait que d'autres prescripteurs (marchands ou institutionnels) aient 
déjà présenté ces biens culturels.  
Dans d'autres cas, ce sont des personnes singulières qui ont la capacité de rendre les choses 
envisageables et de « tordre » visiblement tous les jugements a priori. Ces liens ne sont pas 
interchangeables et c'est la nature unique du lien qui lie les lycéens à ces individus (dans une 
configuration qui mélange les trois éléments distingués dès l'introduction de ce chapitre) qui 
permet d'expliquer que leurs présentations puissent transformer les avis a priori des enquêtés.   
 
3.2. « Passeurs » et « super-prescripteurs », des individus uniques dans 
l'entourage 
 
On pourrait définir les super-prescripteurs comme des personnes précises, facilement 
identifiables par les enquêtés et dont le pouvoir prescriptif est particulièrement important. 
Parfois, ces super-prescripteurs sont aussi des passeurs, c'est à dire des membres de 
l'entourage des lycéens qui permettent (consciemment ou non) à ces derniers de s'ouvrir à de 
nouveaux univers des envisageables. Les entretiens montrent que ces individus ne sont pas 
forcément des pairs, ou les meilleurs amis des lycéens.  
 
3.2.1. Les lycéens cult i vés ident i f ient plus souvent des super -prescripteurs 
 
Les données laissent penser que plus les lycéens sont dotés en capital culturel, et plus ils 
tendent à pouvoir désigner dans leur entourage des personnes précises dont le pouvoir 
prescriptif est particulièrement important. Parmi les lycéens rhônalpins, cela apparaît tout 
d’abord par le fait que plus les lycéens viennent d’un milieu diplômé, plus ils se tournent vers 
des membres de leur entourage social pour découvrir des musiques et des films envisageables, 
au détriment des médias audiovisuels (tableaux 7 et 8). 
Mais la modalité de réponse qui traduit le plus explicitement l'idée d'un pouvoir prescriptif 
supérieur lié à un individu singulier est la dernière qui est proposée aux répondants (« une 
personne précise à qui tu fais particulièrement confiance en matière de musique / cinéma »). 
Sur cette modalité de réponse, notamment dans le cas de la musique, les écarts sont très nets. 
Les données issues du questionnaire amiénois confirment cette tendance, puisque les 
répondants issus d’un milieu favorisé sont les plus nombreux à identifier dans leur entourage 
une personne dont les conseils suffisent pour donner envie de voir un film (83% d’entre eux, 
contre les deux tiers des répondants de milieux populaire)
1
.  
                                                 
1
 Pour des résultats plus détails, cf. Annexes.  
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Tableau 7 : Les prescripteurs musicaux crédibles, selon le diplôme de la mère.  Sur 100 personnes de chaque groupe. 3 réponses possibles.   
 Mère > Bac Mère = Bac Mère < Bac ENSEMBLE 
Un magazine 15 14 15 14 
Une radio 43 53 52 48 
Une émission TV 25 28 30 27 
Un site/blog/forum 23 26 24 25 
Parents 8 5 3 5 
Fratrie 24 16 17 20 
Amis proches 56 52 44 49 
Copains 34 39 32 35 
Une personne précise à qui tu fais 
particulièrement confiance en matière de 
musique 
23 20 12 18 
Source : enquête  Rhône-Alpes M'ra! 2009 / 2010 
 
 
Tableau 8 : Les prescripteurs cinématographiques crédibles, selon le diplôme de la mère. Sur 100 personnes de chaque groupe.  
3 réponses possibles.   
 > Bac Bac < Bac ENSEMBLE 
Un magazine 17 17 14 15 
Une radio 12 13 16 13 
Une émission TV 27 39 37 33 
Un site/blog/forum 15 22 15 17 
Un prof., LAC. 5 1 2 2 
Parents 24 14 12 16 
Fratrie 29 25 27 27 
Amis proches 65 57 60 60 
Copains 35 39 43 40 
Une personne précise à qui tu fais 
particulièrement confiance en matière 
de cinéma 
20 17 15 18 
Source : enquête  Rhône-Alpes M'ra! 2009 / 2010 
.  
Il apparaît que plus les lycéens ont développé un rapport formel à la culture, et plus ils ont 
dans leur entourage un ou des super-prescripteur(s). En effet, les groupes « d’esthètes » 
rhônalpins et amiénois sont de loin les plus nombreux à se tourner vers des individus 
particuliers en matière de musique et de cinéma.  
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Au cours des entretiens, ces individus sont souvent présentés à travers des profils culturels 
atypiques en comparaison des autres consommateurs que connaissent les lycéens. Ils sont, aux 
yeux des enquêtés, détenteurs d'une compétence ou d'une « sensibilité » culturelle unique, de 
laquelle ils se sentent particulièrement proche ou qui leur semble désirable. Les lycéens qui 
ont développé des rapports savants et esthétiques à la culture ont donc plus besoin que les 
autres de trouver dans leur entourage ces individus singuliers, pour les aider à découvrir des 
contenus confidentiels, à faire les bons choix dans l’offre ou pour partager des passions 
culturelles particulièrement rares ou spécialisées.   
 
 
3.2.2. La capacité de conver t i r : le pouvoir unique des « passeurs » 
 
Ces personnes singulières peuvent parfois avoir des goûts et des rapports à la culture très 
éloignés de ceux que les enquêtés présentent au cours des entretiens. C'est le cas de Corinne, 
dont la cousine contraste singulièrement avec tout le reste de son entourage social et 
notamment des autres jeunes qu'elle fréquente dans son lycée ou ailleurs. Les liens familiaux, 
la proximité d'âge et le fait d'avoir en partie grandi « ensemble » donnent un sentiment de 
proximité à Corinne, qui reconnaît en plus à sa cousine une claire expertise en matière d'art et 
de culture (expertise validée par la réussite scolaire de cette cousine) :  
 
« Bah en fait, Valse Avec Bachir (qu'elle a vu avec Lycéens et Apprentis Au Cinéma), j'en ai parlé 
avant d'le voir à une cousine à moi (Claire), parce qu'elle, elle fait des études euh option 
audiovisuel, pour son bac littéraire. Bon, bien sûr qu'elle l'avait déjà vu (sur un ton entendu), elle 
m'a dit qu'il était très bien. [Pourquoi “bien sûr” ?] Ah, parce que (sourire) ma cousine euh...j'veux 
dire euh, elle, bon...Elle passe son temps à...bon, elle lit beaucoup euh...J'veux dire, elle lit des 
grands classiques, j'veux dire. Le cinéma, c'est pareil, elle regarde les grands classiques. Alors 
bon, au niveau culture euh, elle est bien...elle est bien...Comment dire...Voilà, quoi ! Bah 
d'ailleurs, c'est elle en plus qui m'fait découvrir...parce que bon, on a l'même âge, hein ! On a un 
an d'écart, donc ça va, on s'entend bien...j'veux dire bon, on s'voit des fois pendant les vacances, 
et c'est elle aussi qui m'a un peu donné envie d'lire. Très jeune, j'veux dire, bon, elle, direct, elle 
avait d'jà ouvert un livre euh, qui f'sait au moins euh (sourire) 300 pages ! Alors bon, euh...avant, 
j'étais pas trop chaude pour lire, mais maint'nant c'est bon, euh, j'lis ! [Tu la trouves plus 
aventureuse que toi dans la culture, les choses comme ça ?]  Ah ouiii ! (très franc) Bah oui ! D'jà, 
bon (sourire) elle a d'la tête, hein ! (grand sourire) Parce que bon, dans ses études et tout, elle a 
toujours bien réussi tout, bah voilà ! [T'as l'impression que ça va ensemble, être aventureux en 
matière de culture et réussir à l'école ?] (petit silence) Oui. Oui oui. Mais bon euh...Parce que là, 
bon, elle a passé son bac L, et là elle fait une prépa littéraire (…). Mais bon elle m'a toujours bien 
euh...pisté là d'ssus donc bon. [Tu lui faisais confiance en général?] Oui oui ! Bah oui ! Quand elle 
m'a dit “Valse Avec Bachir il est bien”, bon, j'lui fais confiance, hein ! » (Corinne, Bac Pro, Haute 
Savoie. Parents ouvriers, diplômes inférieurs au bac)  
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Corinne associe catégories de biens culturels, rapports à la culture et réussite scolaire : 
l'expertise que Corinne reconnaît à sa cousine est bien une forme de consentement à la 
domination de la culture légitime (GRIGNON, PASSERON, 1989 ; PASSERON, 1991). Cette 
reconnaissance d'une forme de supériorité s'exprime d'autant plus clairement quand la 
lycéenne souligne à quel point sa cousine est en « en avance » sur elle :  
 
« Claire, elle a aussi un style de musique bien particulier, c'est genre euh...les Ogres de Barback 
euh...Tryo euh, des trucs comme ça. [Comment tu décrirais ça ? Tu mettrais ça dans quel genre ?] 
Hm (silence)...Bah là franchement euh (rire), j'sais pas trop comment appeler ce style de musique. 
J'sais pas en fait ! [Qu'est ce qui lui plaît dans ces trucs là ?] Ah ça, j'en sais rien ! J'sais juste 
que...c'est un peu son univers, son style. Bon c'est un peu elle qui m'a initiée à ça aussi, parce que 
bon...j'ai l'impression qu'elle avait TOUJOURS un temps d'avance sur moi ! Parce que j'veux 
dire...elle écoutait aussi très bien du Avril Lavigne, quand on était au collège quoi ! La première 
fois que j'écoute du Avril Lavigne, j'aimais pas ! Moi j'ai aimé euh...1 an après ! J'suis toujours 
euh...en décalage ! » 
 
Par conséquent, en voyant une fille de son âge, de qui elle se sent proche (même si elles ne se 
voient pas souvent), avoir des pratiques, des goûts et des rapports à la culture qui lui semblent 
rares, notamment pour des jeunes, mais auxquels elle reconnaît une forme de supériorité (c'est 
« la culture », celle promue par l'école, celle des gens qui « ont d'la tête »), Corinne parvient à 
envisager de consommer et d'aimer des biens culturels qui lui sembleraient sans doute 
inenvisageable s'ils avaient été portés par des prescripteurs plus étrangers à elle (des 
professeurs, des médias spécialisés, des liens faibles isolés, etc.). Ces derniers, même s'ils 
bénéficient pour une partie d'entre eux de la croyance d'une partie de leur public-cible en la 
qualité de la culture qu'ils proposent (comme on l'a vu dans le cas de LAC), n'ont pas 
nécessairement de crédibilité en tant que prescripteurs : étrangers représentants d'un monde 
« étrange »
1
, ils ont souvent du mal à rendre envisageable pour soi les biens culturels et les 
rapports à la culture qu'ils présentent à un public adolescent.  
 
Il ne faut pas pour autant en conclure que les passeurs ne peuvent que s'appuyer sur des 
croyances, même sans goût, en l'excellence artistique pour convertir certains lycéens qui leur 
font confiance dans ce sens. Les « passeurs » peuvent également amener ceux qui se méfient 
des biens culturels consacrés par l'excellence démocratique, ceux qui n'estiment pas faire 
partie du « grand public » et voient la promotion comme un signal négatif à reconsidérer leur 
jugement sur des artistes, des genres ou des œuvres en particulier. La force de l'entourage 
                                                 
1
 Le terme, ou ses équivalents (« bizarre », « chelou », etc.) reviennent souvent dans les propos des enquêtés qui 
veulent décrire l'attitude ou l'objet des goûts culturels des camarades « intellos » qu'ils ne fréquentent pas ou, 
bien sûr, de leur professeur de français : « mon prof de littérature, qui a une drôle de façon de voir les choses 
nous décrit ça (Paranormal Activity) comme euh...un truc extraordinaire ! (rire) [Ça veut dire quoi, “une drôle de 
façon de voir les choses” ?] Il est...dans un autre monde quoi ! (amusée) (...) Y disait que c'était euh...d'une 
stupidité effrayante...mais qu'en même temps c'était attirant et...'Fin voilà, il était dans son monde, donc c'était 
pas très...on s'fie non plus pas trop à c'qu'y dit. Mais sinon,  par exemple, les élèves de la classe, c'était plutôt 
“oui, y fait peur, après tu dors pas”...plus dans le genre de ça. Et ça donne envie, ça ! » (Canssandre, Term. L, 
mère ouvrière)  
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social est ici d'autant plus indispensable que les biens culturels ne bénéficient alors pas de la 
reconnaissance d'une forme de légitimité qui peut encourager une « bonne volonté » à leur 
égard. Louisa, par exemple, est une lycéenne qui, comme on l'a vu, se distingue assez 
clairement des autres enquêtés par sa forte croyance en l'excellence artistique et sa volonté 
continue d'explorer les niches du marché restreint. Elle se sert de beaucoup d'indices issus 
d'une multitude de dispositifs de jugements (mobilisés dans une sorte de systématisation des 
manières de découvrir) pour écarter ce qui ne lui semble pas correspondre à l'idée qu'elle se 
fait de ses goûts. Il faut alors toute la confiance qu'elle accorde à Tyler Jon, (un ami de son 
grand frère qui est devenu pour elle un interlocuteur culturel privilégié) pour pouvoir lui faire 
changer un avis a priori qu'elle croyait très solide :  
 
« Very Bad Trip 1, y étaient allé l'voir l'année dernière, ma sœur et Tyler Jon. Moi à l'époque j'avais 
l'impression que c'était nul et p'is...en fait y avaient trouvé qu'c'était super donc j'étais déçue de pas 
y être allée. Et donc j'me suis dis “bah p'têt le 2, c'est bien!” [Qu'est ce qui te donnait l'impression 
que c'était nul à l'époque ?] J'avais l'impression que c'était une espèce de comédie américaine à la 
noix euh...Le gros truc commercial, comme ça. J'sais pas...C'est une impression (petit rire)...J'ai 
des impressions un peu toutes faites. » (Louisa) 
 
La grande proximité ressentie avec certaines personnes ressources, notamment grâce à des 
partages de sensibilité culturelles et de rapports à la culture (d'autant plus quand ces derniers 
sont perçus comme étant rares et pointus), incite à remettre en cause son jugement a priori 
plutôt que d'imaginer que cette personne puisse aimer un bien culturel qui soit 
« objectivement » mauvais. Tous les indices utilisés pour construire une catégorisation a priori 
(la popularité, le volume de diffusion, la nationalité, le genre...) peuvent alors devenir 
négligeables face au seul indice qui ne peut pas tromper : la prescription d'une personne 
singulière vue comme particulièrement proche et digne de confiance.  
La différence entre l'exemple de Corinne et celui de Louisa est que la conversion se fait pour 
la première à la fois sur des objets culturels précis, mais aussi sur des rapports à la culture en 
général, qui rendent plus logiques le fait de pouvoir envisager la consommation de certains 
biens culturels (se percevoir comme une lectrice potentielle, par exemple). Pour la seconde, 
c'est le maintien des rapports à la culture et la forte croyance en leur validité (la recherche 
d'une qualité formelle plus que le succès populaire, par exemple) qui rend possible la 
conversion de l'avis sur un film en particulier.  
 
Enfin le contexte de l'entretien collectif  permet parfois de voir « en direct » des changements 
d'avis de certains enquêtés sur des œuvres précises ou (plus rarement) sur des artistes ou des 
genres. Il est très difficile alors de savoir si ces changements sont le résultat de processus liés 
au cadre de l'interaction (affichages plus ou moins conscients, censées créer quelque chose de 
positif dans la présentation de soi) ou si on assiste vraiment à des changement de 
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catégorisation et d'évaluation très rapides dus au fait qu'un des membre du groupe constate 
que ses amis ont un goût pour ce qui lui semblait jusqu'alors inenvisageable :  
 
«Dalila : Street Dance 2, p'têt j'ai envie d'le voir. [T'as vu le 1er ?]  Ouais ! D'ailleurs, j'vais aller 
voir, moi le 2, hein ! Majid : Ah non pas moi hein ! C'est toujours la même chose... D : Ah moi 
j'kiffe ! (rires).  (pendant que Yousra et Dalila continue à me parler d'une sortie au cinéma avec 
leur père, Anouk et Majid débattent de leur côté sur l'intérêt de Street Dance. Quelques minutes 
plus tard) : [Et donc la bande-annonce (de Sexy Dance 2, que l'on vient de regarder) ça donne 
envie ?] Majid : Ouais moi ça m'donne envie à la limite. Dounia : Moi j'aime trop la danse ! 
(environ une heure après, on regarde la programmation d'une salle de cinéma) [Street Dance 2] 
Majid : Ça, ça m'donne envie (très convaincu) ! Dounia : Moi aussi ! Majid : Parce que les 
films de dance et tout, c'est toujours bien ! » 
 
C'est une régularité qui s'observe assez facilement dans les entretiens : si l'enquêteur demande 
explicitement à quelqu'un les raisons du goût ou du dégoût, alors l'enquêté tend le plus 
souvent à proposer des raisons intrinsèquement artistiques : qualité de l'œuvre, goût ou dégoût 
pour un genre (lui-même basé sur la qualité artistique du genre en entier), même quand celles-
ci peuvent sembler absurdes par rapport à d'autres positions assumées durant les entretiens 
(ici, les films de danse « c'est toujours la même chose », avant de devenir « toujours bien »). 
Majid exprime son avis a priori comme si sa première déclaration n'avait jamais eu lieue. Est 
ce que le débat avec Anouk l'a fait changer d'avis ? Est ce qu'il adopte le point de vue de la 
majorité du groupe ? C'est sans doute impossible à déterminer. Le sociologue peut néanmoins 
conclure que la présence d'amis, la situation artificielle crée par l'entretien collectif et les jeux 
proposés par l'enquêteur peuvent suffire à modifier sensiblement un avis a priori, même 
lorsque le lycéen se base sur la même catégorisation (ici : film de danse).  
 
En outre, le fait de réfléchir sur les changements d'avis au cours des entretiens collectif permet 
de remarquer que les pairs n'ont pas qu'un impact de prescripteur sur la construction de 
catégories et de jugements a priori. Par leur omniprésence, concrète ou anticipée
1
, dans les 
pratiques musicales et cinématographique au moment du lycée, ils créent des contextes 
possibles de consommation dans lesquels les contenus peuvent être plus ou moins 
envisageables et désirables.  
 
 
 
                                                 
1
 Je pense ici aux téléspectatrices et téléspectateurs d'Hélène et les Garçons étudiés par Dominique Pasquier 
(1999). La sociologue montre bien comment la consommation d'un bien culturel, même seul, peut se faire à 
travers l'anticipation  des affichages que cette consommation va permettre sur des scènes sociales précises.  
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IV. SOCIABILITÉS ET ANTICIPATION DES CONTEXTES DE CONSOMMATION 
CULTURELLE 
  
 
La description donnée jusqu'à maintenant de la façon dont les adolescents donnent plus ou 
moins de crédit à différents prescripteurs, catégorisent et jugent des biens culturels à partir des 
présentations  situées, peut parfois donner l'impression que les lycéens n'ont qu'un seul type 
de rapport à la culture, qu'ils ne croient qu'en une seule manière d'évaluer a priori la qualité 
des biens culturels, et qu'ils mobilisent donc  ces croyances et ces rapports à la culture de 
manière transversale et identique. J'ai en effet le plus souvent favorisé une description de ce 
que les lycéens tendent à faire le plus souvent (cette tendance étant mesurée par certaines 
questions du questionnaire dont le libellé contenait explicitement des expressions comme « le 
plus souvent... » etc.) ou « dans l'absolu », c'est à dire lorsque qu'ils doivent exprimer une 
préférence, décrire un type de pratique, sans qu'un contexte spécifique ne soit donné comme 
cadre d'action.  
Cette dernière section du chapitre doit dès lors permettre de nuancer cette approche en 
reprenant une définition du contexte proche de celle utilisée par Bernard Lahire dans sa 
proposition théorique (1998 ; 2012) et notamment dans sa mise en œuvre pratique concernant 
l'analyse des pratiques culturelles à l'échelle individuelle (2004), c'est-à-dire « la nature du 
groupe, de l'institution ou de la sphère d'activité, le type d'interaction ou de relation » qui 
créent « des contraintes contextuelles qui pèsent sur l'action » (2012, p. 20).  
 
Quand on se pose la question des contextes qui peuvent faire varier les jugements a priori par 
rapport aux positions « dans l'absolu » qu'adoptent les enquêtés, on remarque que ce qui fait 
varier ces contextes sont presque toujours les personnes qui sont associés à la consommation 
éventuelle d'une musique ou d'un film. On peut notamment faire apparaître trois contextes 
distincts dans lesquels l'entourage, par sa présence (ou son absence) et par sa composition, fait 
varier nettement la manière dont on envisage a priori une musique ou une film : le contexte 
festif, le contexte du groupe défini, et la consommation en solitaire.  
 
4.1 Comment l'anticipation d'un contexte festi f fai t varier les manières de 
découvrir, d'évaluer et de consommer les musiques  
 
Une « fête » réunit généralement un bien plus grand nombre de personne que tous les autres 
contextes dans lesquels on écoute de la musique (hormis les concerts). Il réunit également 
souvent des individus liés par des liens d'une force très variable : certains participants peuvent 
s'être rencontrés dans des contextes antérieurs très différents et d’autres ne se connaissent 
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souvent même pas. La musique est un élément essentiel de la fête. Elle est alors choisie non 
pas pour sa richesse harmonique, sa rareté ou sa capacité à générer une émotion esthétique (à 
l'inverse d'une partie des concerts), mais pour sa popularité et/ou son efficacité à remplir une 
fonction corporelle : faire danser, faire chanter tout le monde en chœur, faire rire et plus 
largement favoriser la création de liens sociaux et d'un moment en commun. La dimension 
participative que Bernard Lahire décrit bien dans sa présentation de la « culture chaude » 
(LAHIRE, 2004, pp. 72-76) est ici centrale et domine les manières de découvrir, consommer, 
catégoriser et évaluer les biens culturels.  
 
Les lycéens qui manifestent le plus fortement une croyance en l'excellence démocratique et 
qui développent essentiellement des rapports éthico-pratiques à la musique ont tendance à 
moins voir de différence entre la manière de découvrir des musiques censées être diffusées 
dans un contexte festif et les musiques qu'ils sélectionnent pour eux-même ordinairement. 
Comme on l'a vu, le recours à des classements basés sur le succès inégal des titres en 
discothèques peut par exemple être un moyen ordinaire de découvrir des titres et des artistes 
pour une partie des adolescents.  
Les lycéens pour qui l'anticipation du contexte festif représente la plus grande différence avec 
les manières ordinaires de découvrir la musique sont ceux qui se basent le plus souvent sur 
l'excellence artistique pour évaluer les biens culturels. Mais encore faut-ils qu'ils aient aussi 
intériorisé les dispositions leur permettant de comprendre et de ressentir, même dans un 
contexte limité dans le temps, l'intérêt d'un rapport complètement participatif et corporel à une 
musique extrêmement vulgarisée : tous les adolescents ne voient pas automatiquement 
l'intérêt de se réunir et de danser ou chanter sur des musiques très populaires et dont c'est 
l'objet principal. Les contraintes liées au cycle de vie qu'est l'adolescence (notamment les 
formes « d'obligation du fun » déjà évoquées) tendent parfois à rendre difficilement 
acceptable de ne pas « faire la fête » et « se lâcher » de cette manière. Certains adolescents 
peuvent présenter ces moments comme une sorte de contrainte extérieure à laquelle ils se 
plient de plus ou moins bonne grâce. Mais beaucoup ont intériorisé ces croyances en la 
nécessité du « lâcher prise » (au moins ponctuel) le plus caractéristique de la « culture 
chaude ». Ce sont ces croyances qui conduisent à trouver désirables dans le contexte festif les 
musiques qui sont plus efficaces pour remplir ces fonctions
1
.    
 
 
 
                                                 
1
 Bernard Lahire évoque lui les multiples liens qui rattachent les individus à la vie ordinaire et le stress de vies 
professionnelles et/ou familiales pour expliquer « la production sociale d'un “besoin ” de participation sans 
complication à des choses ordinaires, informelles, détendues, à des émotions collectives, à des moments festifs, 
bref à des cultures “chaudes” qui n'ont aucun contenu culturel à proprement parler (...) » (2004, p.612).  
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Le cas de Pierre permet ainsi de bien comprendre le poids que peut prendre le contexte festif 
dans la variation des avis a priori sur certaines musiques
1
.  Pierre se pose comme un important 
organisateur de la sociabilité dans plusieurs de ses groupes d'amis. Il fait les connexions entre 
groupes et propose des lieux et des activités pour se réunir. Il organise par exemple de 
nombreuses fêtes dans la maison familiale. Il s'estime compétent en la matière
2
 et apprécie 
d'être un nœud central dans le réseau social de plusieurs de ses amis, même si cela représente 
un certain travail, des sacrifices et des formes de retenue de soi qui peuvent sembler 
antinomique avec l'idée de « fête » :  
 
« [Tu organises souvent des fêtes chez toi ?] Assez ouais. Une tous les deux mois. J’en ai même 
organisé une euh...on était 65 dans l’salon ! Alors généralement, c’que j’fais, j’invite 45 personnes 
de C. (son lycée) que j’aime bien, euh j’appelle mes amis de prépa, et en plus les gens qui vont 
m’dire ''est ce que j’peux inviter machin et machin''...bah on arrive à 60, facilement. [T’aimes bien 
organiser des fêtes?] Oui j’aime bien, parce que j’aime bien faire la fête, mais c’est pas drôle. Parce 
qu’y faut pas qu’tu t’amuses trop non plus ...faut qu’tu gardes le contrôle de la situation”.  
 
Les différents amis de Pierre sont tous issus de milieux favorisés et tendent à avoir des goûts 
musicaux assez éloignés des productions récentes les plus massivement diffusées, avec une 
nette prédominance des «classiques» du rock des années 60 et 70. Pourtant, ce ne sont pas ces 
musiques qui sont choisies pour être diffusées durant les fêtes qui réunissent des gens ayant 
pourtant ces goûts en commun. Les musiques les plus prisées pour faire la fête et qui 
correspondent bien à une forme d'excellence (qui mêle excellence démocratique et excellence 
pratique) sont assez éloignées de ce que Pierre considère être son registre personnel. 
D'ailleurs, il ne possède pas ces musiques, ni dans sa discothèque, ni dans sa sonothèque 
numérique et a recours au téléchargement ponctuel pour les obtenir. Dans l'ensemble de son 
entourage, il ne connaît qu'une personne qui a un « véritable » goût pour cette musique (c'est à 
dire un goût « dans l'absolu », qui dépasse le contexte festif) : Morgane, qui dénote assez 
nettement par ses pratiques culturelles du reste des amis que Pierre a au lycée : 
 
 «Elle aime euh tout c’qui est “boîte de nuit”, euh, j’sais pas comment t’appelles ce style-la. 
Donc c'est elle  qui m’a montré euh...David Guetta, Martin Solveig, euh, Carl Cox...y’en a plein. 
[Y’a qu’elle qu’écoute de ça dans tes amis au lycée?] Ah oui! C’est la seule personne que 
j’connaisse qui écoute ça dans sa chambre pour s’faire plaisir !».  
 
 
                                                 
1
 Pour rappel, et pour mieux comprendre les dispositions culturelles intériorisées par Pierre, il est utile de 
rappeler que le jeune parisien, dont les parents sont diplômés du supérieur, est un très bon élève d'une section 
scientifique d'un établissement « d'excellence ». En parallèle, il a aussi été élevé par une nourrice avec qui il a 
passé beaucoup de temps jusqu'à ses 16 ans. Cette nourrice est issue des classes populaires et a des pratiques 
culturelles et un rapport à la culture très différent de ce que Pierre peut observer dans sa famille. En outre il a 
fréquenté au collège des pairs aux origines sociales beaucoup plus populaires.  
2
 Son entourage amical confirme d'ailleurs cette expertise, puisque des ami(e)s l'appellent à l'aide quand 
l'organisation de leur propre fête les dépasse.  
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On voit que Margaux, décrite comme « étrange » d'un point de vue musical dans les 
entretiens, peut devenir dans l'anticipation du contexte festif un prescripteur crédible pour 
Pierre, la seule vers qui se tourner pour découvrir les « bons » contenus. Car l'anticipation de 
ce contexte, ce qui est très « bas » pour Pierre dans l'absolu devient très « haut » : 
 
«Moi j’aime pas ! Tu m’verras jamais écouter du David Guetta en rentrant d’l’école quoi, c’est 
horrible ! Par contre, j’sais pas, t'arrives dans une fête, t’as David Guetta, j’trouve ça super cool. 
D’ailleurs j’vais l’voir au Stade de France...j’ai envie d’voir c’que c’est que 80 000 personnes 
qui dansent!(rire) ».  
 
Même seuls, lorsque les lycéens anticipent un contexte festif comme cadre de consommation 
de certaines musiques, ils adaptent aussi bien leurs manières d'évaluer l'offre musicale que 
leurs manières de découvrir ce qui est censé être « de qualité ». Le recours à différents 
dispositifs de jugement impersonnels et l'utilisation de ceux-ci peuvent être de ce fait très 
différents de ceux que l'on a décrit dans le chapitre précédent et qui valent plutôt « dans 
l'absolu » (ou « le plus souvent ») :  
 
« Aussi, sur Deezer, souvent en fait, j'vais voir les top charts. [Qu'est ce qui t'intéresses dans les top 
charts ?] Bah vu qu'j'écoute pas souvent la radio, ça m'permet de m'tenir un peu au courant. 
[Comment ça s'fait que t'écoutes pas la radio ?] Déjà parce qu'y a trop d'pub, donc euh, ça m'gonfle, 
et en plus euh...En général, c'est pas les chansons qui vont être là (elle montre le top charts de 
Deezer) qui vont m'plaire, mais j'me tiens quand même au courant de c'qui est connu ! 'Fin par 
exemple tout ce qui...Ça (le top charts), c'est vachement commercial, mais ça peut m'arriver d'en 
écouter. [Mais c'est important de t'tenir au courant quand même, t'as l'impression ?] Ouais ouais ! 
(appuyé) C'est important ouais ! Parce que, après euh...Bah, y'a tout l'monde qui connaît et tout 
donc pour moi c'est quand même important d'me tenir au courant, p'is des fois j'peux trouver...des 
trucs bien là dedans. [Donc là tu vas écouter tous les morceaux là ? ] Ouais bah oui. Ceux que 
j'connais pas, j'vais les télécharger, même sans écouter, juste pour euh... Parce que ça pourra 
toujours m'servir si je....si j'suis avec des copains et tout, pour mettre d'la musique et tout. Parce 
que...Ouais, je sais que...j'peux pas mettre forcément euh...'Fin si j'met Saez (son artiste préféré) 
dans une soirée, euh, ça va pas l'faire quoi, c'est nul ! (rire) 'Fin ça va pas aller. [Pourquoi pas?] Ben 
parce que euh...parce que c'est pas...(silence)...'Fin j'veux dire euh...Mettre les trucs qui passent 
tout l'temps à la radio dans une soirée ça passe mieux que...que les chansons à moi qui sont 
pas très connues. (Emilie, Term ES, mère conseiller en assurance, niveau 1er, père fonctionnaire à 
France Telecom, BTS Electronique.)  
 
Le recours aux tops par Emilie se fait sur la même logique que celle développée au chapitre 
précédent, à savoir la délégation d'un travail de veille à des dispositifs de jugements censés 
tenir au courant des biens culturels qui rencontrent actuellement le plus de succès (quels que 
soient leurs genres). Elle va donc catégoriser de la même manière les artistes et les musiques 
qu'elle découvre par ce dispositif de jugement (des musiques « connues », « commerciales »), 
mais n'associera pas ces catégories à un a priori positif ou à une impression de qualité.  
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C'est bien l'anticipation de la fonction que peuvent avoir ces titres dans différents contextes 
(les discussions au lycée, les soirées entre copains) qui fait faire à Emilie ce qu'elle condamne 
dans l'absolu.  
 
Au delà de la prévision de contextes festifs, qui font choisir des musiques fonctionnelles et 
qui rendent logique le recours aux dispositifs de jugements censés sélectionner l'excellence 
démocratique et ethico-pratique, les adolescents peuvent aussi trouver certains biens culturels 
désirables en pensant aux groupes d'individus précis avec qui ils pourraient les consommer.  
 
 
4.2 Trouver des contenus adaptés à la sociab i l i té dans des groupes définis  
 
Par rapport aux publics des fêtes, ces groupes sont plus réduits et souvent plus homogènes au 
regard de la force de lien ou des caractéristiques sociales objectives : groupe de garçons ou 
groupe de filles, groupe de copains ou petite clique d'amis, etc. Ces groupes, dont les 
références communes son parfois construites sur des « délires » culturels, représentent le 
contexte dans lequel le bien culturel va prendre sens et va être évalué a priori.  
Durant son entretien, Alexandre explique bien comment il adapte les catégories de films « à 
voir » suivant le type de personnes et le contexte dans lequel il va être diffusé. On peut 
vraiment voir ces variations comme des manières différentes de juger un bien culturel a priori, 
en se basant pourtant sur une catégorisation a priori constante quelle que soit les contextes (à 
travers la catégorie « blockbuster » par exemple) :  
 
« [Les films que tu vas voir avec tes parents, ça pourrait être des films que t'irais voir avec tes amis 
ou pas tellement ?] Euh...pff ça dépend. Y'a certains films où j'irais pas forcément voir avec mes 
amis, d'autres avec mes amis mais pas avec mes parents. [T'arriverais à mettre des noms de films 
dans ces catégories ?] Euh, bah avec  des copains de classes, ou des gens de l'extérieur, on va 
plutôt voir des blockbusters. C'est moins du film...comme avec Yassin. [Du côté des amis, c'est 
surtout avec Yassin, les films d'auteur comme tu disais ?] Ouais, c'est surtout avec Yassin. 
[Comment ça se fait ?] (rire) J'sais pas ! Non, p'têt parce qu'on est plus euh attachés à...au 
ciném...J'sais pas ! D'jà on est plus proches. Et puis après (silence). Oui, on est plus proches et 
puis on a plus le truc. On a plus le contact cinématographique qu'avec les autres. Ouais, j'sais 
pas, avec les autres, c'est “voilà, on va voir un film.” Ouais, eux, c'qu'y veulent, c'est p'têt du 
spectacle...'Fin non ! J'sais pas ! En fait, je sais pas comment l'définir. C'est...c'est des relations. 
[Ce serait difficile d'aller voir des films d'auteurs avec des gens dont t'es moins proche ?] Ben 
disons que si y aiment pas trop ça euh...pf c'est pas très marrant ! 'Fin c'est pas très marrant, si à la 
sortie du film on peut pas en discuter, tout simplement, c'est pas forcément très très bien. 
Donc le blockbuster, par rapport à ça, on s'dit c'est une valeur sûre, d'aller voir un blockbuster. 
[Une valeur sûre sur quel plan ? Parce que tu me disais que t'avais pas forcément un grand goût 
pour les blockbusters ?] Oui oui ! Non mais euh...C'est toujours du spectacle ! » (1
ère
 S. Mère 
élue politique, Bac +3. Père ingénieur, grande école) 
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Dans le contexte d'une sortie avec des copains ou des camarades, la désirabilité du 
blockbuster par rapport au film d'auteur de classe ne répond pas à une simple contrainte lié à 
la sociabilité juvénile ou à une pratique d'accompagnement qui se ferait sans goût, ou 
uniquement au second degré (LAHIRE, 2004). Il y a bien une inversion des échelles avec 
lesquelles mesurer la qualité et de l'anticipation du plaisir que l'on va retirer de l'expérience 
qui se déroulerait dans un contexte précis : le film d'auteur dont on ne peut pas parler « n'est 
pas très marrant » et le blockbuster, qu'Alexandre condamne fermement à d'autres moments 
de l'entretien, devient « une valeur sûre ».  
 
Les variations dans les avis a priori peuvent se faire sur des films précis, qui peuvent devenir 
tout à fait désirables à condition de ne pas se tromper d'accompagnateurs pour les regarder : il 
faut trouver ceux qui savent développent le rapport à la culture adapté à la catégorie dans 
laquelle on place le film. À la fois pour éviter la gêne et pour mieux atteindre l'expérience 
culturelle que ces biens culturels sont censés offrir.  
 
« J’voulais voir Girl Next Door1, j’l’ai jamais trouvé en téléchargement encore (rire). [Tu le 
regarderais tout seul ?] (rire) Ah nan, ça s’regarde pas tout seul, ça ! [Tu sais avec qui tu le 
regarderais ?] Mes parents ! (Il éclate de rire) Nan, j’rigole ! Avec des amis. Genre Charles (son 
meilleur ami) et...surtout des mecs de prépa, ça j’suis sûr que ça doit leur plaire. [Pourquoi eux ?] 
Parce qu’y sont...J'dirais quand même pas “immatures”, mais voilà, pas loin, quoi. J’pense que c’est 
l’bon public pour c’genre de films. [Ça leur plairait plus qu’à tes potes de lycée, tu penses ?] Ouais, 
j’pense. Y sont trop sérieux au lycée ! (Prend un ton snob) “Han, on lit du Freud” (rire) » 
 
L'immaturité et la capacité à ne pas se prendre au sérieux sont ici centrales pour comprendre 
l'intérêt que peut avoir Girl Next Door en tant que « films pour ado ». Le fait que Pierre 
imagine un groupe de « mecs » n'est pas non plus un hasard.  
En effet, comme j'ai déjà eu l'occasion de l'aborder, l'anticipation de la consommation de films 
ou de musique dans des groupes exclusivement féminins ou masculins influence l'a priori 
développé sur certains films (et plus rarement sur certaines musiques). Ainsi, certaines artistes 
ou certaines œuvres a priori méprisés « dans l'absolu » peuvent devenir particulièrement 
désirables dans le cas d'un cadre de consommation marqué par la non mixité. Le cas le plus 
visible est sans doute celui des films catégorisés sans ambiguïté comme des « comédies 
romantiques », des « films d'amour », ou encore des « films à l'eau de rose ». Même si 
beaucoup d'enquêtées jugent les films qui rentrent dans ces catégories a priori plutôt mauvais 
(« bêtes », « culcul », « ça cherche pas loin », pour reprendre des propos tenus par des 
lycéennes), la perspective d'une soirée « entre filles » peut les rendre particulièrement 
désirables, y compris dans un rapport au premier degré à ces films : il s'agit alors d'un 
contexte dans lequel on peut se laisser prendre plus facilement, même si l'expérience n'est pas 
toujours à la hauteur des espoirs.  
                                                 
1
  Un Teen Movie que Pierre rapproche d'American Pie et dont il a vu la bande annonce au cinéma.  
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[Tu te rappelles d'un film que t'as vu en streaming récemment ?] Euh, j'ai regardé un film en 
streaming, c'était...c'est parce que j'avais invité une copine à dormir et le film qu'on voulait 
voir, on l'avait pas en DVD, donc on l'a regardé comme ça. [Le film, tu te rappelles ce que c'était 
?] J'sais plus. Il était un peu nul, parce qu'on a vu qu'le début, et on s'est même plus souvenu du 
début pour regarder la fin. [Et qui avait proposé de voir ce film ?] Emeline. C'était...pfff, ouais, 
c'était un peu nul comme film, c'était...une comédie romantique, un truc comme ça, 
'fin...Classique quoi ! (sourire) [Tu regardes beaucoup de films comme ça avec tes copines ?] Bah 
ouais, avec mes copines, parce que voilà ouais ! Parce que euh, des fois c'est marrant, aussi, mais 
bon...quand j'suis toute seule, j'regarde pas trop ce genre de films ! » (Géraldine, 1er ES, père 
artisan, CAP, mère secrétaire BTS).  
 
C'est notamment l'anticipation de ces contextes spécifiquement féminins qui rendent tout à 
fait logique et acceptable des rapports au cinéma qui sont d'ordinaire présentés comme 
honteux : trouver désirables des oeuvres parce que toutes les filles d'un groupe trouvent un 
artiste « beau », ou pour les émois érotiques que les contenus semblent promettre (et desquels 
on pourra parler). Les entretiens collectifs qui réunissent des amies proches sont des contextes 
particulièrement propices pour aborder sans trop de honte ces manières de s'enthousiasmer a 
priori :  
 
[En musique y’a des musiciens ou des musiciennes que vous trouvez particulièrement beaux ?] 
Paola (regarde son amie Casilda) : Le chanteur des Vines ? Casidla : (ton attendri) Ouais...[Vous en 
avez déjà discuté visiblement ?] P et C : Ouais ouais ! C : Il est trop beau ! Y’a qui d’autre? L’gars 
des euh Des Shades, tu sais ! P : Le blond, là ? Hugo ? C : J'sais pas, l’mec qu’est beau, le seul mec 
qu’est bien dans les Shades. D’ailleurs, j’ai une photo d’lui sur mon ordinateur, y faut qu’j’te 
montre. [Et ça vous plait ?] P : Euh nan, c’est complètement nul les Shades ! La musique est pourrie 
(rire). On s'est mise à écouter toutes les deux parce qu'on l'avait trouvé beau (rires) [Et comment 
vous avez connu ça ?] C’est médiatisé hein ! C : MySpace, la radio, euh, c'est toute la scène 
française, comme Naast en fait. D’ailleurs c’est nul Naast. [Vous parlez beaucoup de groupes de la 
“scène française”. Y'a beaucoup de trucs biens ?] P : Bah souvent y sont beaux, mais c’est nul 
c’qu’y font ! » 
 
« Paola : Cashback ! On a dit qu'on devait l'regarder ABSOLUMENT toutes les deux! Il a l’air trop 
bien ! [Pourquoi ?] (Rires gênés) Casilda : Il a l’air drôle ! C’est l’histoire d’un garçon qui est en 
école d’art et un jour, qui va travailler dans un supermarché, et...Il a l’air trop bien, en fait (hilare). 
[Qu’est ce qui vous a donné envie sur Cashback ?] P : Han ! (sur un ton qui veut dire “comme si 
c’était difficile de deviner”) la couverture !  C : (En même temps que son amie) la pochette1 ! Et ça a 
l’air drôle en plus. » (Casilda, 2nde, parents galeristes, diplômés du supérieur. Paola, parents 
diplômés du supérieur).  
 
 
                                                 
1
 On peut voir sur l'affiche du film une jeune femme en train de faire ses courses dans un supermarché, le regard 
dans le vide, comme figée. Sa robe est remontée au dessus de ses fesses et assez ouverte pour dénuder 
entièrement sa poitrine. Cf. Annexes.  
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Ces élans vers certains artistes ou certaines œuvres, dont on voit qu'ils peuvent être racontés 
sur le ton de la passion, peuvent pourtant rester dans les limites des groupes dans lesquels ils 
prennent sens et n'être jamais évoqués en dehors de ces groupes. Les entretiens individuels, 
qui invitent parfois plus les enquêtés à parler d'eux « dans l'absolu », laissent facilement ces 
avis a priori dans l'ombre.  
 
Enfin certains films et certaines musiques ne semblent envisageables que si on anticipe 
justement l'absence de toute forme d'entourage social lors de leur consommation.   
 
 
4.3 La consommation en solitaire : s eul en sal le , seu l à la maison 
 
La sortie en salle de cinéma a toujours été une pratique de sociabilité au moins autant qu'une 
pratique culturelle (GUY, 2000). Si dès le début du lycée, les amis sont les accompagnateurs 
les plus souvent cités, leur place tend à augmenter sensiblement jusqu'à la fin du lycée, au 
détriment des parents et de la fratrie. Avec l'avancée en âge, la sortie au cinéma devient aussi 
de plus en plus souvent une affaire de couple, ce qui peut induire comme on l'a vu d'autres 
manières de choisir les films et de définir en commun ce qui est un « bon » film dans ce 
contexte.  
 
 
Tableau 9 : Accompagnateurs principaux lors de la sortie au cinéma, selon l'âge. Sur 100 personnes de chaque groupe. Une seule réponse 
possible.  
 15 ans et moins (114) 16 ans (181) 17 ans (116) 18 ans et plus (115) 
Avec les parents 29 9 7 3 
Avec des amis 49 65 57 69 
Avec la fratrie 11 6 7 2 
En couple 2 14 25 19 
Seul 1 1 1 3 
Source : Enquête Amiens Métropole, 2011.  
 
Les seuls lycéens qui disent aller au cinéma seuls sont ceux qui ont développé un rapport 
formel au cinéma. Ainsi, près de la moitié des « esthètes » amiénois disent aller souvent ou de 
temps en temps au cinéma sans être accompagnés. Les enquêtés qui vont seuls au cinéma 
soulignent tout d’abord que ce contexte permet d'aller voir des films qu’ils trouvent désirables 
mais pour lesquels ils pensent qu’aucune personne de leur entourage n'aura de goût. Mais 
surtout, la sortie en solitaire permet particulièrement de développer une réception 
contemplative et introspective, qui caractéristique pour Lahire la « culture froide », qui 
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s'oppose au rapport festif étudié plus haut (LAHIRE, 2004, pp. 72-76)
1
. C'est ce contexte qui 
peut être vu comme le plus adéquat pour prendre un plaisir de spectateur face à une partie de 
l'offre catégorisée a priori comme « exigeante », « recherchée », « art & essai », etc. Ainsi, la 
sortie au cinéma en solitaire est un contexte qui permet à certains adolescents comme Romain 
d'actualiser des dispositions cultivées, qui sont le plus souvent inadaptés aux autres contextes 
de consommation cinématographique.  
Romain est un adolescent qui vit dans une zone rurale de la Drôme et qui est en en Terminale 
S. Ses parents sont tous deux issus des classes populaires et n'ont pas le bac (sa mère est 
employée de mairie et son père est à la retraite après une carrière d'ouvrier). Son lycée recrute 
des élèves dans les campagnes alentour mais surtout dans deux petites villes proches. C'est 
dans les salles de ces petites villes qu'il va le plus souvent voir des films au cinéma, 
accompagné presque toujours par les mêmes amis (des garçons). Il va quelques fois par an 
rendre visite à sa famille maternelle à Grenoble
2
. Il profite de ces occasions pour essayer de 
voir un maximum de films, « parce qu'y a un cinéma euh d'Art & Essai un peu, ou 
généralement y passent des bons films quoi. » Il voit presque toujours ces films seuls ou 
éventuellement accompagné de sa mère et de sa tante.  
 
« [Ça change quoi d'aller ciné seul par rapport à comme tu y vas avec tes potes en général ?] 
(Silence) Ben déjà, quand j'vais au cinéma tout seul, c'est à Grenoble et...déjà, j'vais pas voir 
l'même genre d'films. [C'est quoi les différences t'as l'impression ?] Bah j'ai l'impression que 
c'est...J'suis allé voir beaucoup d'films sous-titrés, là bas, et c'est quelque chose que euh...c'est pas 
que c'est moins accessible, mais faut s'concentrer plus quoi ! A la rigueur, euh...le cinéma qu'on 
va voir là (dans la ville la plus proche de chez lui), bon bah...Voilà ! Et j'ai l'impression qu'à 
Grenoble, j'vais voir quelque chose de plus euh...d'plus intéressant ! 'Fin pas d'plus intéressant, 
mais...Oui, au sens où là (dans la ville la plus proche de chez lui), quand j'vais voir un film, c'est 
pas...c'est pas crucial, quoi. Là bas, j'ai l'impression que...Oui, que le film a plus de sens quoi ! 
Qu'il a été mieux euh...(silence)...Pas forcément mieux pensé, mais...disons que l'histoire est moins 
euh...Y'a quelque chose derrière quoi ! C'est pas juste un film euh...comme ça. [Avec des GROS 
guillemets : un “meilleur” film ? Ou pas ?] Oui. (sans appel) Oui, au sens où...ça a pas...Oui, c'est 
pas 2012 où...même si y'a un message derrière, c'est pas ça qu'je dis mais...où y'a les grands effets 
spéciaux et tout quoi. [Et tu vas pas voir ce genre de films par ici parce qu'ils existent pas ou parce 
que t'as pas envie d'les voir quand t'es ici ?] Bah...J'ai moins envie, parce que j'ai pas envie d'aller 
euh...Après, faut qu'y ait des gens qui soient intéressés ! Là, c'est parce que j'me trouve à Grenoble 
en fait  ! (…) Même le film euh...J'y vais pas dans l'même esprit, même pour moi quoi ! Quand 
j'vais voir un film...C'est QUE pour l'film quoi ! Alors que quand j'vais au cinéma avec des 
amis, c'est pour en même temps être avec eux quoi. Si j'vais avec des amis euh...bah j'sais pas, on 
va aller manger en ville et on va aller au cinéma, donc c'est même pas la même soirée ! Alors que 
quand j'suis à Grenoble, même, ça peu être en après midi, ça peut être euh...pas forcément en soirée 
quoi. »  
                                                 
1
 Lahire précise que « l'opposition suggestive entre “culture froide” et “culture chaude” a revêtu dans l'histoire 
des caractéristiques très différentes, mais a toujours correspondu à un clivage entre des groupes lettrés et des 
groupes tenus éloignés des formes les plus hautes d'éducation scolaire et des formes les plus objectivées de 
culture. » (2004, p. 76).  
2
 La famille maternelle de Romain est beaucoup plus diplômée que ses propres parents. Par ailleurs, son oncle 
« réalise des films ».  
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Romain distingue le type de films qu'il pense pouvoir trouver dans les deux contextes : des 
films qu'il décrit comme sans prétention du côté de la ville la plus proche de chez lui où il va 
avec ses amis (« des conneries »), et ceux dont il pense avant même de les voir qu'ils seront 
« plus intéressants » ou même tout simplement « meilleurs » (jugement lié visiblement à la 
labellisation  art & essai de la salle). Il associe à ces deux contextes deux rapports au cinéma 
différents, censés lui assurer une expérience satisfaisante dans les deux cas : un rapport 
pratique dans le premier, dans lequel le film devient un support fonctionnel pour passer un 
bon moment avec les copains, dans le cadre plus global d'une soirée (la qualité du film dépend 
donc de son efficacité à remplir cette fonction). Un rapport plus contemplatif et esthétique 
dans le second, où l'activité est entièrement tournée vers le film, sans autre fin.  
Encore une fois, la variation de ces rapports au cinéma n'est possible que si Romain a 
intériorisé les dispositions correspondantes : la croyance que la catégorie art & essai est une 
garantie de qualité, la croyance qu'il peut trouver du plaisir face à des films art & essai en se 
concentrant sur les films, mais aussi la croyance qu'un film sans prétention artistique peut 
apporter beaucoup de plaisir s'il est un bon support au moment passé avec les amis. La 
variation n'est possible aussi que parce que Romain sait qu'il peut actualiser ces dispositions 
dans des contextes qui existent concrètement dans sa vie et qu'il peut anticiper pour construire 
ses avis a priori. Aurait-il pu raconter la même chose s'il n'avait pas eu de la famille vivant 
dans le centre d'une grande ville ? Ses dispositions cultivées seraient-elles resté à l'état de 
veille ?  
On est bien fondé à parler d'une variation dans le jugement a priori même (et non pas 
seulement de l'adaptation à une contrainte extérieure ou à une pratique d'accompagnement 
faite sans goût), puisque Romain constate qu'il n'a pas envie d'aller voir « chez lui » les films 
qu'il verrait à Grenoble. On le voit encore plus nettement avec la variation de son goût (et les 
raisons de la variation de ce goût) pour les films en VO par rapport aux films en VF.  
 
[Sur le questionnaire, t'as précisé que tu préférais la VO] Ouais. Moi j'trouve que ça rend 
euh...l'âme du film quoi ! On s'rend pas compte, quand c'est en français !  [De quoi on se rend pas 
compte ?] Bah, j'ai l'impression que quand c'est directement en VO, on sent mieux c'que les acteurs 
aiment faire passer quoi. C'est plus  réel ! On est vraiment avec le film quoi ! Alors que quand on 
va l'voir doublé, bah finalement, c'est pas vraiment l'film en lui même quoi. [Et tes potes en 
général y préfèrent quoi ?]  Ah non non  ! VF ! J'pense qu'y vont même pas euh...au cinéma où ça 
peut passer en VO, quoi. Ouais, c'est surtout ça. [Et t'en penses quoi toi ?] Bah j'pense que...Y faut 
pas aller voir tous les films en VO, parce que...'fin “y faut pas”, c'est pas qu'y faut pas, 
mais...C'est un moment d'détente, c'est pas...Si on est avec des amis, on va pas être accroché à 
l'écran, pour lire mot par mot, quoi ! Alors que...c'est pareil, c'est pas l'même type de film, euh 
un film euh Le Transporteur, on loupe rien qu'ce soit doublé. Après, y'a des films où le texte ou les 
émotions sont plus importantes ! C'est mieux qu'c'soit en VO, quoi. [Et en général, c'est les films 
que tu vas voir seul qui sont en VO ?]  Oui. Bah y'a que quand j'vais à Grenoble que j'vais voir des 
films en VO. [Si je demande à tes copains, y me diraient quoi ? Que tu préfères la VO ou la VF ?] 
(Silence) Bah y diraient que j'préfère la VF. Parce que j'vais pas voir de VO avec eux quoi. » 
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Le respect de l'authenticité de l'oeuvre d'art, garante d'une expérience esthétique réussie, n'est 
pas recherchée ni même souhaitable dans tous les contextes. L'anticipation d'une pratique de 
« détente » dans lequel le film devient un support (qui sert à se détendre, mais aussi à 
s'amuser et créer du lien avec ses amis) rend la VF beaucoup plus désirable. Enfin, on peut 
remarquer que Romain voit l'essentiel des films étrangers en VF, bien qu'il préfère la VO. On 
peut donc dire que son choix « dans l'absolu » (tel qu'il apparaît dans le questionnaire par 
exemple) ne correspond pas nécessairement à sa pratique la plus courante. C'est bien parce 
que le contexte dans lequel il peut actualiser ses dispositions cultivées est relativement rare 
qu'on constate un écart entre ses croyances et ses pratiques effectives (et non pas uniquement 
à cause d'une contrainte liée aux pairs).   
 
Voir des films seul chez soi (sur sa télé ou son ordinateur) est un contexte très différent de la 
salle de cinéma dans la mesure où il permet d'envisager la consommation d'une plus grande 
variété de contenus. C'est notamment à travers la possibilité d'accéder facilement à l'ensemble 
de l'offre en streaming dans l'espace de sa chambre que certains lycéens peuvent trouver 
envisageable la consommation de films  qui sont moins désirables que ceux qu'ils vont voir en 
salle ( « c'est aussi des films qui nous inspiraient moyen, et qu'on avait pas envie d'payer pour 
aller voir ») voire pour lesquels ils ont un a priori clairement négatif :  
 
« Quand y'a des films euh...qu'ont l'air vraiment nuls, mais que tout l'monde veut aller voir, 
comme 2012...moi j'irais pas forcément l'voir au ciné, mais j'le regarderais en streaming. [Qu'est ce 
qui te fait penser que c'est nul, 2012 ?] Bah j'ai des copains qui sont allés l'voir, mais...'fin y'a la 
moitié qu'ont trouvé ça super bien et l'autre ben...'fin y s'sont vraiment ennuyés. [Pourquoi y 
trouvaient ça bien, certains ?] Bah...en fait, c'est plutôt les garçons qu'ont bien aimé. Ben...j'sais 
pas, parce que y'avait d'l'action, qu'y ont trouvé ça drôle. Et les filles elles ont trouvé ça un peu 
trop lourd...p'têt trop américain. Trop téléphoné. [Et pourquoi tu veux le regarder quand même 
alors, si ça a l'air vraiment nul ?] Parce qu’on va en parler pendant deux semaines ! Et ce s'rait 
chiant de rien comprendre. » (Flora, 1er ES, parents enseignants dans le supérieur)  
 
Cet extrait d'entretien permet en réalité de résumer en une anecdote la manière dont les 
prescriptions issues de l'entourage et l'anticipation des contextes de consommation et de 
partages des films s'entremêlent, même si je les ai analysés séparément.  
Les copines que Flora voit comme des prescriptrices crédibles lui permettent de catégoriser le 
film a priori (« pour les garçons », « américain ») et de le juger négativement,  notamment sur 
l'échelle de l'excellence artistique. Cela n'empêche pas l'existence d'autres raisons de vouloir 
voir le film : l'anticipation du support à la sociabilité que celui-ci va représenter dans les 
grands groupes diffus de liens faibles, l'hégémonie temporaire de ce film dans ces groupe, et 
la possibilité de pouvoir accéder à un contexte de consommation, gratuit et solitaire, qui rend 
la consommation acceptable (regarder le film en streaming dans sa chambre).  
 
Chapitre 6 – Les présentations de l’entourage social 
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*  
*       * 
 
 
L'analyse de rôle de l'entourage social dans la manière de construire des avis a priori invite à 
insister sur le fait que celui-ci n'endosse pas seulement un rôle de prescripteur, en donnant 
accès à des informations, des conseils ou des recommandations. Les membres de l'entourage 
assurent plus largement un travail de médiation, en portant certains biens culturels, et en 
assurant leur existence dans un univers que les adolescents peuvent trouver familier. C'est 
notamment à travers ce rôle qu'ils ont une capacité supérieure aux autres prescripteurs à 
rendre envisageables les biens culturels.  
Ces résultats viennent confirmer un résultat central de ce travail, à savoir que plus les 
individus découvrent les biens culturels à travers des sources de découverte ordinaires et 
familières, et plus la consommation de ces biens culturels est envisageable, quels qu'ils soient. 
Le sociologue qui veut comprendre plus finement l'effet des différents membres de 
l'entourage social d'un individu sur ses consommations culturelles doit donc s'attacher à 
comprendre les sentiments de proximité entre eux, que cette proximité soit sociale, affective 
et/ou culturelle. Le fait de constater la domination des pairs en matière de prescription ou de 
capacité à rendre les biens culturels envisageables s'explique ainsi par la multiplicité des 
raisons de se sentir proche d'une partie d'entre eux, au regard de ces multiples critères de la 
proximité.  
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CONCLUSION  
 
 
 
 
 
En voulant comprendre la manière dont les lycéens catégorisent et jugent a priori des biens 
culturels dont ils n'ont pas encore fait l'expérience, on décrit toujours la recherche, plus ou 
moins consciente, d'une expérience culturelle satisfaisante. A travers des perceptions d'eux-
mêmes comme faisant partie de certains publics, à travers la mobilisation d'indices auxquels 
ils accordent plus ou moins d'attention et donnent plus ou moins de sens, à travers le crédit 
qu'ils accordent à certains « prescripteurs », les lycéens recherchent toujours ce qui est 
« bon » et plus encore ce qui est « bon pour eux ». Ces plaisirs musicaux et 
cinématographiques sont multiples, parfois détachés des biens culturels en eux-mêmes, 
parfois limités à l'anticipation de contextes de consommation précis. Ils peuvent être vécus sur 
le mode de la culpabilité ou avec la fierté de l'ascète qui sait faire un effort dont il profitera 
plus tard. Leur prise en compte est essentielle pour comprendre pourquoi les lycéens font ce 
qu'ils font. Dans cette optique, l'analyse, d'un côté, des dispositions sociales intériorisées, qui 
se manifestent notamment à travers des rapports à la culture, et, de l'autre, de la réception de 
présentations situées, ne sont pas la finalité du travail sociologique. Ces analyses sont les 
moyens indispensables pour décrire scientifiquement la recherche d'expériences culturelles 
satisfaisantes, parmi les jeunes générations des années 2010.  
 
Ainsi, on comprend réellement l'efficacité de certains mécanismes sociaux à travers lesquels 
les individus se distinguent des autres, s'incluent dans des groupes qu'ils opposent à d'autres 
groupes, quand on s'attache à voir dans quelle mesure ces mécanismes sont les garants 
indispensables de formes de plaisirs. Si ces distinctions n'étaient que le produit de stratégies 
sociales, d'affichages, de respects de normes ou de contraintes extérieures (comme elles le 
sont en partie), si les objets culturels n'étaient que les symboles et les supports de ces 
stratégies, alors il est clair que le château de cartes s'effondrerait très vite, parce qu'il n'aurait 
que peu de sens à l'échelle individuelle.  
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C'est bien  parce que ces rapports à la culture et ces perceptions de soi sont vécus comme 
garants d'expériences culturelles satisfaisantes que ces mécanismes continuent à produire 
aussi efficacement ce qu'ils produisent : l'orientation de certains individus (caractérisés par 
leur sexe, leur âge, leur milieu social) vers des biens culturels différents. Et c'est ce qui 
explique également que ces distinctions puissent être vécues à travers des relation 
asymétriques, hiérarchisées, dans lesquelles une partie des lycéens ont le sentiment d'être dans 
leur bon droit quand ils considèrent comme inenvisageable une partie de l'offre (déclarer avec 
fierté ne pas pratiquer, détester sans connaître), quand ils nient toute crédibilité à une partie 
des intermédiaires les plus commerciaux, et dans lesquels d'autres lycéens, au contraire, 
tendent à reconnaître qu'ils sont dans une forme de « moindre valence », souvent justifiée par 
des circonstances atténuantes (être un adolescent, par exemple) et/ou par la satisfaction 
éprouvée à faire ce qu'ils font.  
C'est en prenant au mot la sociologie pragmatique qui vise à comprendre les manières dont les 
amateurs cherchent la félicité culturelle que l'on se donne les moyens de comprendre que ces 
distinctions et ces perception de soi en tant que « public » font partie des médiations et des 
« prises » qui rendent certaines choses envisageables, désirables, et d'autres rebutantes. 
L’opposition entre la considération de l’objet culturel comme source de « plaisir » ou comme 
« symbole social », tout comme l’opposition entre « médiation » et « disposition » n'ont de ce 
point de vue sociologique pas vraiment de sens.  
De même, le fait de souligner que le travail des intermédiaires du marché, même les plus 
ouvertement intéressés d'entre eux, est indispensable pour rendre visibles les biens culturels 
(pour les faire rentrer dans l'univers des possibles) et ont nécessairement des effets sur la 
manière dont les lycéens vont catégoriser ces biens culturels (même si ces catégories ne sont 
pas homogènes et peuvent en outre être rediscutées avec des membres de l'entourage social), 
le fait de constater que ces intermédiaires sont un des carburants nécessaires à la 
consommation culturelle et à l'orientation dans l'offre, ou le fait de montrer pourquoi ils 
parviennent régulièrement à séduire le public qu'ils voulaient séduire ne doit pas être 
interprété comme le fait que les lycéens sont « manipulés » et que les engouements a priori 
vers certains contenus ne sont que des orchestrations de l'économie médiatico-publicitaire. Si 
la sociologie s'attache à comprendre ce qui rend ces intermédiaires du marché crédibles ou 
utiles dans le cadre d'une recherche d'un plaisir culturel, si elle prend les différentes formes de 
plaisir (des plus esthétiques aux plus fonctionnelles) au sérieux, elle n'a pas besoin de vouloir 
prendre la défense d'amateurs en leur prêtant plus de « réflexivité », plus de « d'autonomie » 
ou de « construction identitaire » qu'ils n'en manifestent en réalité. 
Elle en a d'autant moins besoin quand elle constate à quel point la circulation des biens 
culturels dans l'entourage social des adolescents reste indispensable pour que les pratiques et 
les registres soient considérés comme envisageables par les individus. Rien ne rend les biens 
culturels plus « étranges » et inenvisageables que le fait de constater que personne autour de 
soi ne les connaît ou ne les aime, surtout si ces biens culturels sont uniquement associés à des 
individus dont on se sent très éloigné (en raison de l'âge, du sexe, du milieu social, des 
Conclusion 
 
430 
 
rapports à la culture...). La proximité ressentie avec d'autres auditeurs et d'autres spectateurs 
est ainsi l'élément prescriptif le plus puissant pour laisser penser aux individus qu'ils vont 
pouvoir vivre une expérience satisfaisante en s'orientant vers certaines musiques et certains 
films.   
 
Ces conclusions permettent également d'apporter un éclairage légèrement différent à l'étude 
de la manière dont les adolescents reçoivent les prescriptions institutionnelles en matière de 
culture, notamment dans des domaines qu'ils investissent ordinairement, comme la musique et 
le cinéma. Que l'on regarde le cas de la lecture, la musique ou le cinéma, le premier constat 
qui semble s'imposer est l'échec régulier des institutions en tant que prescriptrices culturelles à 
faire comprendre leurs objectifs à et transformer les pratiques ordinaires des élèves comme 
elles le voudraient.  
Quelle que soit la forme concrète prise par le travail des institutions (cours répétés, sorties 
scolaires, mise en gratuité dans le cadre d'un mini-marché à l'offre sélectionnée), on peut 
identifier chez la plupart des élèves des malentendus qui sont au final très ressemblants et qui 
semblent reliés à la forme scolaire à travers laquelle s'opèrent ces prescriptions (BAUTIER, 
CHARLOT et ROCHEX, 1992; BAUTIER et ROCHEX, 1997). Ces malentendus prennent 
leur source dans la difficulté qu'ont les élèves à comprendre les objectifs purement esthétiques 
et culturels des dispositifs, et dans les fonctions scolaire et légitimiste dans lesquels ils leurs 
donnent sens. Tous les dispositifs institutionnels présentés se caractérisent aussi par le fait 
qu'ils structurent leur discours de prescription autour de l'excellence artistique, en visant à 
faire découvrir les œuvres et les auteurs qui sont bien placés sur cette échelle d'évaluation de 
l'offre, et (éventuellement) par la tentative de transmission de la croyance en la légitimité de 
cette échelle d'évaluation par rapport à d'autres (l'excellence démocratique, l'excellence 
économique...). Dans tous les cas, logiquement, le fait d'avoir intériorisé des dispositions 
cultivées, que ce soit dans des cadres institutionnels, domestiques ou amicaux détermine 
fortement la réception du travail de prescription des institutions. Beaucoup d'élèves 
manifestent une croyance (souvent « molle » et déconnectée de leurs pratiques effectives) en 
la supériorité dans l'absolu de l'excellence artistique comme échelle d'évaluation la plus 
adéquate pour juger de la qualité des biens culturels, et dans la compétence des institutions 
pour reconnaître la qualité à partir de cette échelle. Mais le fait que les rapports formels à la 
culture soient très inégalitairement répartis et que la disposition esthétique soit, dans sa forme 
pure, relativement rare chez les adolescents (comme chez leurs aînés, en réalité)
1
 explique en 
grande partie un effet pervers récurrent de la prescription institutionnelle (PASSERON, 1991).  
 
                                                 
1
 C'est la conclusion principale des travaux de Poliak et Mauger sur les usages sociaux de la lecture : 
« L'enquête, outre qu'elle montre la rareté de cette « lecture pure » y compris chez les lecteurs professionnels, 
conduit à mettre en évidence un répertoire des pratiques de lecture qu'il est possible de classer en trois catégories 
: lecture de divertissement (lire pour s'évader), lecture didactique (lire pour apprendre) et lecture de salut (lire 
pour se parfaire), toutes irréductibles à la lecture esthète (lire pour lire). » (1998 p. 393) 
Conclusion 
 
431 
 
Elle produit sans le vouloir un monde culturel extraordinaire qui, en favorisant la naissance de 
catégorisations a priori très puissantes (« nous » vs. « eux », « culture » vs. « loisir »...), rend 
pour beaucoup d'élèves inenvisageable la consommation pour le plaisir des biens culturels qui 
y circulent. Le malentendu réel semble résider ici : une grande partie des élèves, y compris 
une partie de ceux qui voient avec bienveillance les injonctions scolaires, ne comprennent pas 
que l'on attend d'eux qu'ils découvrent un nouveau plaisir de spectateur (celui de l'esthète), et 
non pas de nouvelles compétences d'écolier ou de citoyen. A l'image des exigences scolaires 
implicites que ne comprennent que les élèves déjà familiarisés avec certains rapports au 
langage et à la culture (BOURDIEU et PASSERON, 1970), ce qui n’est pas explicité par un 
dispositif ne peut pas être deviné par une partie importante de ses bénéficiaires. 
On peut ainsi relier l'observation de l'échec régulier des formes d'éducation artistique et de 
prescription institutionnelle aux difficultés particulièrement importantes rencontrées par les 
étudiants américains qui suivent des cours de logique à l'université étudiés par Claude 
Rosental (2008). Il s'agit dans tous les cas d'essayer de convertir des individus utilisant un 
langage « ordinaire » (un rapport éthico-pratique à la culture) pour les amener à le remplacer 
par un langage formel, non ambigu (non soumis aux simples « impressions »), et présenté par 
l'institution comme « véritable ». La conversion est d'autant plus difficile qu'elle se heurte à 
un système « logique » déjà intériorisé et qui permet déjà de donner un sens positif aux 
expériences vécues. Il faut donc, dans le cadre d'une carrière de consommateur, comprendre 
les finalités de la conversion, croire en la supériorité du plaisir qu'elle permettra d'atteindre 
dans le futur (plaisir de consommateur mêlé à des profits de légitimité), pour accepter de faire 
un effort aujourd'hui (Rosental souligne lui-même à quel point les élèves qui sont devenus des 
« voyants », c'est-à-dire qui réussissent à voir des formes logiques dans les énoncés, ont dû 
pour cela fournir un « effort répété »).  
 
C'est d'autant plus frappant quand on constate qu'en dehors de l'école, il n'est pas rare que se 
produisent les petits « miracles » que les actions institutionnelles peinent à produire : des 
conversions sans souffrance, l'attirance enthousiaste pour des produits « exigeants », « de 
qualité » (des films recommandés art & essai, par exemple), réputés « difficiles » et dont on 
pourrait penser qu'ils nécessitent un « accompagnement » ou un « apprentissage » pour 
devenir accessibles. Quand les médiations ordinaires (celles de l'entourage social notamment) 
font de manière implicite le travail que les institutions essayent de systématiser, les barrières 
cognitives qui semblaient ici infranchissables, et que les acteurs (jeunes comme adultes) 
peuvent avoir tendance à imputer aux biens culturels eux-mêmes (des films trop vieux, des 
livres trop gros, des musiques trop lentes...), peuvent devenir là négligeables, voire disparaître 
comme par enchantement. Il faut pour cela découvrir les biens culturels de manière ordinaire, 
dans un cadre familier, grâce à des « prescripteurs » auxquels on fait confiance et dont on 
attend qu'ils nous exposent à des musiques et des films qui pourront donner une forme de 
plaisir de spectateur ou d'auditeur. Grâce à ces manières de découvrir, les lycéens rangent 
cognitivement les œuvres et les artistes dans des catégories familières, qui laissent la porte 
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ouverte à des consommations « pour le plaisir ». A travers les termes employés par les 
enquêtés, on comprend que ces catégories ne se réduisent pas aux taxinomies utilisées par les 
prescripteurs professionnels (issus du marché ou des institutions) pour présenter les biens 
culturels. Elles peuvent être définies autant par une fonction associée à ces biens culturels, à 
un public, à un degré de popularité, ou à des sensations physiques qui sont difficiles à 
verbaliser. En prenant en compte le rôle des manières de découvrir et des manières de 
catégoriser, on comprend que la probabilité que les œuvres deviennent envisageables pour les 
différents lycéens dépasse largement leur réalité intrinsèque et leurs caractéristiques 
formelles.  
 
Enfin, en s'appuyant sur des données qui concernent la réception culturelle et les manières de 
s'orienter dans l'offre, produites pour une large part à une échelle particulièrement micro, les 
résultats issus de la présente recherche peuvent être considérés comme des apports originaux 
à certains débats récents en sociologie de la culture : ceux portant sur l'éclectisme éclairé et 
sur la longue traîne (ANDERSON, 2004). Ces deux débats s'articulent essentiellement autour 
d'enquêtes macrosociologiques qui visent à vérifier l'existence de tendances de fond à propos 
de la variété des références que les différents individus consomment et aiment (PETERSON, 
1992 ; COULANGEON ; 2003, 2004, 2013), ou de la variété des références qui connaissent 
le succès (sont « vues » et/ou achetées) sur le marché des biens culturels. Ces deux théories 
sont voisines et chacune pêche par l’oubli de ce qu’observe l’autre : l’éclectisme éclairé 
insiste sur le passé incorporé des individus, en étudiant comment l’inégale distribution du 
capital culturel et la variété des dispositions intériorisées participe à renouveler les modalités 
de la distinction sociale. La longue traîne, quant à elle, appuie son propos sur le contexte 
global de consommation culturelle, en prenant en compte les nouveaux intermédiaires et 
dispositifs de jugements qui profitent de l'entrée dans l'ère numérique pour rendre disponible 
et visibles une partie de l'offre auparavant condamnée à la plus stricte confidentialité.  
Cette thèse de doctorat participe à montrer que pour pouvoir exister, les éclectiques éclairés 
ou les individus qui se caractérisent par un « omnivorisme choisi » (DORIN, 2013)
1
 ont aussi 
besoin de prescripteurs crédibles dans les divers domaines et registres culturels, qui soient 
capables dans tous ces registres de « dénicher » les références du marché restreint, de 
proposer une sélection basée sur l’excellence artistique, etc. Sans la possibilité de déléguer ce 
travail de sélection et d'évaluation, notamment là où il est le plus facile de faire des « mauvais 
choix » (c'est-à-dire des choix qui conduiraient à consommer les mêmes artistes qu'un groupe 
social dont on se sent distinct, les choix qui conduiraient à consommer quelque chose qui n'est 
pas « de qualité », etc. ), il serait beaucoup plus difficile de voir émerger ces formes de 
consommation « branchées », de voir des individus capables de « naviguer » dans plusieurs 
                                                 
1
 Dans lequel « le mélange des registres savants et populaires se traduit en suivant des règles précises, 
privilégiant l'appropriation à la fois savante et distanciée des formes musicales mineures, en une sélection 
pertinente d'œuvres choisies ». Dorin les oppose aux « omnivores contraints », qui « sont condamnés à des choix 
arbitraires et à des investissements culturels parfois aveugles » (DORIN, 2013, p. 110).  
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genres en triant le bon grain de l’ivraie. Le fait de trouver dans son entourage, physique ou 
numérique, des guides qui ont fait la preuve de leur expertise, le fait de trouver un dispositif 
de jugement impersonnel adapté à ses croyances, sont donc des éléments importants pour 
faire advenir l'éclectisme éclairé dans la forme qu'on lui connaît aujourd'hui.  
Ensuite, l'hypothèse de la longue traîne a ceci de séduisant qu'elle repose sur la prise en 
compte d'un changement structurel qui rend objectivement possible ce qui ne l'était pas 
auparavant. Le fait que les biens culturels soient devenus gratuits et facilement accessibles sur 
des plateformes qui réunissent un univers des possibles gigantesque, le fait que de nouveaux 
mécanismes de recommandations apparaissent fait nécessairement penser à la possibilité d'un 
autre monde : un monde ou techniquement, « tout est possible ». Mais, à l'aide d’un grand 
nombre de travaux macrosociologiques qui ont plutôt invalidé l'effet prévu par Anderson 
(BENGHOZI et  BENHAMOU, 2008 ; BOURREAU et al., 2011 ; Réseaux ; 2012 – parmi 
d'autres), on comprend que cette hypothèse repose sur le postulat de l’existence d’un grand 
nombre de consommateurs pour qui la rareté et la confidentialité ne sont pas un problème, et 
qui auraient la curiosité d'utiliser les nouveaux outils de mise en visibilité pour explorer une 
offre auparavant inaccessible (c'est-à-dire des consommateurs qui seraient des « éclectiques 
éclairés »). En présupposant la désirabilité de certains registres culturels chez les individus, 
l'hypothèse de la longue traîne entretient quelques points communs avec l'action culturelle 
publique, lors des premiers efforts de démocratisation de la culture ;  notamment l'impression 
que si certaines barrières objectives disparaissent (l'éloignement de l'offre, le prix d'entrée, 
l'accès au marché...), « les choses vont changer ». Or, comme on l'a vu chez les lycéens, 
beaucoup de consommateurs ne sont pas disposés à croire que ce qui était inconnu et invisible 
(à l'échelle médiatique et de son entourage social) puisse être envisageable. Peu de 
consommateurs cherchent à s'exposer aux sélections d'outils de recommandation dont ils ne 
comprennent ou reconnaissent pas les critères d'évaluation de la qualité. Et il manquera 
toujours à l'offre de la « longue traîne » ce qui rend en partie désirables les best-seller : les 
preuves de l'excellence démocratique.  
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ANNEXE 1. TABLEAUX RÉCAPITULATIFS DES ENQUÊTÉS 
 
ENTRETIENS INDIVIDUELS 
NOM CLASSE Prof.père Études père Prof.mère Étudesmère Département 
Adam Term L 
Médiateur dans 
l'énergie 
Inconnu. Conseillère sociale Inconnu 
Amiens 
Métropole 
Adrien 
BEP 
Hôtellerie 
    
Vendeuse en 
boulangerie 
 Bac Pro Haute-Savoie 
Alexandre 1er S Ingénieur Grande école Elue politique Bac +3 Rhône 
Amélie Term ES Logisticien  CAP Agent d'entretien,  CAP 
Amiens 
Métropole 
Anne Term STTG Hôtelier CAP Hôtelière CAP Ardèche 
Ashna 
Bac Pro 
tourisme 
Employé dans 
une usine de 
médicaments 
Bac Secrétaire Bac Haute-Savoie 
Benoît Bac Pro 
Beau-père 
professeur de 
sport 
CAPES Secrétaire Niveau bac Haute-Savoie 
Bertrand 
Term Bac 
Pro 
Inconnu   Ouvrière Bac Pro Haute-Savoie 
Cassandre Term L Inconnu   Vendeuse Sans diplôme Ain 
Clément 
Term Bac 
Pro 
Cadre dans une 
usine 
Bac 
Responsable d'une 
agence d'assurance 
Bac Haute-Savoie 
Corinne 
Term Bac 
Pro 
Ouvrier 
Inférieur au 
bac 
Ouvrière 
Inférieur au 
bac 
Haute-Savoie 
Emilie 1ère ES 
Fonctionnaire à 
France Télécom 
BTS 
Conseillère en 
assurance 
Niveau lycée Savoie 
Flora Term ES 
Professeur du 
supérieur 
Supérieures 
au Bac. 
Professeur du 
supérieur 
Supérieures 
au bac. 
Rhône 
Francine 
Term Bac 
Pro 
Marchand de 
biens 
Bac +3 Au foyer Bac Haute-Savoie 
Franck 
Term Bac 
Pro   
 Transporteur 
routier 
Sans diplôme Au foyer (ex infirmière) Inconnu Drôme 
Jason 1ère S 
Conducteur 
d'engins 
Pas de 
diplômes 
Cariste 
Pas de 
diplômes 
Amiens 
Métropole 
Jennifer 
2nde 
générale 
Ouvrier 
inférieur au 
bac. 
Ouvrière 
Inférieur au 
bac. 
Haute-Savoie 
Jérémie Term STG Kinésithérapeute. 
Supérieures 
au bac. 
Kinésithérapeute. 
Supérieures 
au bac. 
Haute-Savoie 
Karim 
Term Bac 
Pro 
    Télé-conseillère CAP 
Amiens 
Métropole 
Léo 1ère ES 
Professeur des 
écoles 
CAPES Professeur des écoles CAPES Isère 
Louisa Term L Cadre du privé 
Supérieures 
au bac. 
Professeur de français 
et histoire-géo en 
CFA. 
Supérieures 
au bac. 
Loire 
Lucie 
2nde 
générale 
    Ouvrière 
Pas de 
diplôme 
Haute-Savoie 
Maëlle Term L 
Accordeur de 
piano 
Supérieures 
au bac. 
Bibliothécaire-copiste. 
Supérieures 
au bac. 
Amiens 
Métropole 
Maeva 
2nde 
générale 
Inconnu   
Sans emploi (ex-aide 
soignante) 
  Rhône 
Manuela 1ère ES Journaliste 
Etudes 
supérieures 
Assistante sociale Bac Haute-Savoie 
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Marc 1ère STSS Magasinier 
Pas de 
diplômes 
Employée de maison 
Pas de 
diplômes 
Amiens 
Métropole 
Marjorie Term S Technicien SNCF Bac Pro Sans Emploi 
équivalent 
Bac 
Ain 
Noé 
2nde 
générale 
Moniteur de ski et 
commerçant 
Bac Hôtesse d'accueil CAP Haute-Savoie 
Omar 
2nde 
Générale 
Sans emploi Inconnu 
Auxiliaire de vie 
sociale 
Diplôme 
inférieur au 
bac 
Amiens 
Métropole 
Romain Term S 
Ouvrier à la 
retraite 
Pas de 
diplôme 
Garde-enfant en école 
primaire 
 CAP Drôme 
Sandy 
2nde  
générale 
Technicien Bac Aide-Soignante CAP 
Amiens 
Métropole 
Stanislas 1ère ES Artisan, Niveau lycée 
Employée fonction 
publique 
Supérieures 
au bac. 
Isère 
Stéphane 
2nde Bac 
Pro 
Ouvrier Sans diplôme Sans emploi Bac Haute-Savoie 
Stéphanie 
Term Bac 
Pro 
Directeur du 
marché dans une 
banque 
Master Employée de banque BEP Haute-Savoie 
Virgile 
2nde 
générale 
Graphiste  BEPC Médiatrice culturelle Bac 
Amiens 
Métropole 
Yasmina BEP vente Sans emploi. CEP Sans emploi.   Niveau lycée Ardèche 
Youssef 
2nde 
générale 
Gérant entreprise 
de transport 
Diplômé du 
supérieur en 
Algérie  
Assistante maternelle 
Diplômée du 
supérieur en 
Algérie 
  
Zoé Term ES Chargé d'affaires 
Supérieures 
au Bac. 
Employée de la 
fonction publique 
Supérieures 
au bac. 
Isère 
ENTRETIEN COLLECTIF – Groupe « Achille » 
NOM CLASSE Prof.père Études père Prof.mère Étudesmère Département 
Félix Term S 
Patron 
d'entreprise 
supérieures 
au bac. 
Professeur de écoles. 
supérieures 
au bac. 
Seine St-denis 
Achille Term. ES Médecin 
supérieures 
au bac. 
Éducatrice/spécialiste 
de l'adoption, 
Inférieures au 
bac. 
Seine St-denis 
Camila 1ère L Restaurateur Niveau lycée 
« Dans la mode » 
(partie création) 
Niveau lycée Seine St-denis 
Christian 1ère S Médecin 
supérieures 
au bac. 
Femme au foyer. 
Études 
supérieures 
au bac. 
Seine St-denis 
Robinson Term S 
Cadre dirigeant 
dans l'immobilier, 
 
 
supérieures 
au bac. 
Femme au foyer. 
 
supérieures 
au bac. 
Seine St-denis 
ENTRETIEN COLLECTIF – Groupe « des quatre filles » 
Léa 
2nde 
générale 
Traducteur à 
l'ONU 
supérieures 
au bac. 
Infirmière 
supérieures 
au bac. 
Haute-Savoie 
Marjorie 
2nde 
générale 
Technicien 
sans 
diplôme. 
Chef de petite 
entreprise 
Bac Haute-Savoie 
Caroline 
2nde 
générale 
Cadre du privé 
supérieures 
au bac. 
Secrétaire BEP Haute-Savoie 
Eva 
2nde 
générale 
Professeur de 
SVT 
supérieures 
au bac. 
Professeur de SVT 
supérieures 
au bac. 
Haute-Savoie 
ENTRETIEN COLLECTIF – Groupe « quatre amis parisiens » 
Majid 
2nde 
générale 
Technicien pour 
un site interne 
Niveau lycée. Sans emploi. Niveau lycée Paris 
Dalila 
2nde 
générale 
Moniteur d'auto-
école 
Bac Auxilière de vie 
Pas de 
diplôme 
Paris 
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Yousra 
2nde 
générale 
Moniteur d'auto-
école 
Bac Auxilière de vie 
Pas de 
diplôme 
Paris 
Anouk 
2nde 
générale 
Artisan Bac Garde-enfants 
Etudes de 
comptabilité 
Paris 
ENTRETIEN COLLECTIF – Groupe « Musiciens » 
Josselin Term S Commerçant BTS Commerçante BTS Haute-Savoie 
François 
Term Bac 
Pro 
Maçon 
Pas de 
diplôme 
Secrétaire 
Pas de 
diplôme 
Haute-Savoie 
ENTRETIEN  COLLECTIF – Groupe « Viuz » 
Magalie 
2nde 
générale 
Ingénieur en BTP 
Supérieures 
au bac 
Directrice d'agence 
d'assurance 
bac Haute-Savoie 
Pauline 
2nde 
générale 
Ingénieur 
informaticien 
Supérieures 
au bac 
Au foyer 
Supérieures 
au bac 
Haute-Savoie 
ENTRETIEN COLLECTIF – Fratrie Géraldine-Rémy 
Géraldine 1ère ES Artisan CAP Secrétaire BTS Loire 
Rémy Term STI Artisan CAP Secrétaire BTS Loire 
ENTRETIENS COLLECTIFS – Couple Stéphane 
Stéphane 
2nde Bac 
Pro 
Ouvrier Sans diplôme Sans emploi Bac Haute-Savoie 
Déborah 
2nde 
générale 
Commercial Inconnu Inconnu   Haute-Savoie 
ENTRETIEN COLLECTIF – Manuela et Caroline 
Manuela 1ère ES Journaliste 
Etudes 
supérieures 
Assistante sociale Bac Haute-Savoie 
Caroline 1ère ES 
Employé fonction 
publique 
Bac Inconnu 
Etudes 
supérieures 
Haute-Savoie 
ETUDES DE CAS  
Casilda 
2nde 
Générale 
Galeriste Doctorat Galeriste 
Études 
supérieures 
au bac. 
Rhône 
David 1ère ES Kinésithérapeute. 
supérieures 
au bac. 
Kinésithérapeute. 
Supérieures 
au bac. 
Essonne 
Emma Term L Inconnu   Secrétaire Bac Paris 
Frédérique 1ère SMS Ouvrier 
Inférieures au 
bac. 
Femme au foyer. 
Études 
inférieures au 
bac. 
Paris/Maubeuge 
Juan Bac Pro Ouvrier 
Supérieures 
au bac en 
Bolivie 
Femme de ménage 
Études en 
Bolivie 
Seine St-denis 
Pierre Term S Avocat 
Supérieures 
au bac 
Avouée à la cour 
Supérieures 
au bac 
Paris 
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ANNEXE 2. 
Trois dispositifs étudiés dans le cadre de contrats 
de recherche : Carte M’Ra !, LAC, AlloCiné 
 
Le travail de terrain évoqué dans le volet « Méthodologie » de l’Introduction repose sur trois 
contrats de recherche, qui portaient sur trois dispositifs différents.  
 
 Un contrat de recherche financé par la Direction Culturelle de la Région Rhône Alpes, 
portant sur la perception et l'utilisation des Avantages Culturels de la carte M'Ra!, une carte à 
puce que chaque lycéen et apprenti rhônalpins (soit environ 300 000 jeunes) doit posséder et 
charger en début d'année pour pouvoir acheter ses livres scolaires. En chargeant sa carte, le 
porteur la crédite également de sommes précises à dépenser chez différents partenaires 
culturels (salles de spectacles, de cinéma, musées, librairies...) dispersés dans toute la région. 
Il est libre d'utiliser ou non sa carte pour consommer l'offre culturelle de son choix, sans 
restriction de genres ou de types de contenus. Au moment de l’enquête (2009/2010), le 
dispositif financé par la Région Rhône-Alpes, après avoir remplacé le « chèque culture » 
existe sous une forme stabilisée depuis plusieurs années. L'enquête a plus particulièrement 
porté sur deux Avantages : l'Avantage Cinéma offrait 6 places gratuites dans des cinémas 
partenaires (presque 150 salles au moment de l’enquête), tous indépendants, et dont 60% 
étaient classés Art & Essai par l'Association Française des Cinémas d'Art & d'Essai (AFCAE). 
L'Avantage Téléchargement permettait de télécharger gratuitement 10 titres sur la plateforme 
1drhônalpes.com, qui regroupe des labels et artistes indépendants de la Région. Ce contexte 
offrait une bonne occasion d'étudier une situation de laboratoire « géante » que seules des 
institutions aussi importantes peuvent créer : les orientations de consommateurs dans une 
sorte de mini-marché dans lequel tout est gratuit.  
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Capture d’écran page d’accueil 1d-rhonalpes / Avantage Téléchargement. 2012.  
 
 Un contrat de recherche financé par la Direction Culturelle de la Région Rhône-Alpes, 
portant sur la réception du dispositif Lycéens et Apprentis au Cinéma en Région Rhône-Alpes 
(LAC). LAC est un dispositif d’action culturelle mis en place par le CNC presque deux 
décennies avant le début de l’enquête (2010 /2011), avec l’aide des Régions et de l’Education 
Nationale. Le dispositif recrute un public moins nombreux que celui de l'Avantage Cinéma 
(entre 10 et 15% des lycéens rhônalpins suivant les années)  mais celui-ci est captif. Les 
lycéens doivent voir, qu'ils le veuillent ou non, les 3 films sélectionnés par leur professeur 
(engagé sur la base du volontariat) à partir d'une liste de films établie par une Instance 
Nationale réunie par le Centre National de la Cinématographie et de l'Image Animée (CNC) et 
réduite à 10 propositions par un comité de pilotage régional. Là où la carte M'Ra! propose un 
outil pour augmenter et diversifier la consommation cinématographique des lycéens de 
manière autonome, LAC est un dispositif de médiation dont le rôle central est « l'éducation à 
l'image ». L'intérêt spécifique de ce terrain était de voir comment le cadre scolaire et 
institutionnel dans lequel les adolescents découvraient les films influençait la construction 
d'avis a priori sur ces derniers. C'était également une entrée pertinente pour interroger la plus 
ou moins grande compréhension du rapport esthétique au cinéma proposé par l'éducation à 
l'image et la plus ou moins grande croyance en la légitimité d'experts (l'école, le CNC, les 
« profs ») pour sélectionner ce qui serait un cinéma « de qualité » 
 
 Un contrat de recherche financé par le Ministère de la Culture, portant sur les usages 
de la plateforme internet AlloCiné par les lycéens. AlloCiné est la deuxième plateforme 
mondiale sur le cinéma après IMDB, et le premier site web sur le cinéma en France
1
. Au mois 
de février 2012 (l’enquête portait sur la période 2011/2012), le site compte 216 millions de 
pages vues, et les bandes annonces disponibles ont été visionnées 24 millions de fois. A 
travers une analyse de réception, mon travail consistait à étudier le rôle éventuel de différentes 
                                                 
1 Les données viennent de PASQUIER, BEAUDOUIN, LEGON, 2014.  
 
 
451 
 
formes de prescriptions proposées par la plateforme sur la construction d'avis a priori sur les 
films. L'étude des usages de cette plateforme, à laquelle se connectent la majorité des lycéens, 
était une manière particulièrement pertinente d'interroger le rapport au cinéma des adolescents 
ayant grandi dans l'ère numérique : en étudiant la manière dont les enquêtés mobilisent 
AlloCiné dans leurs pratiques ordinaires du cinéma (pour évaluer a priori la qualité de films, 
mais pas uniquement), on peut éclairer des manières de découvrir, catégoriser et consommer 
le cinéma. 
 
Capture d’écran page d’accueil AlloCiné 2012 
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ANNEXE 3. FIGURES ET TABLEAUX SUPPLEMENTAIRES 
 
 
 
CHAPITRE 1 : 
 
 
Figure 4. Le rapport aux films en noir et blanc, selon le diplôme de la mère. Une seule réponse possible.  
 
Source : Enquête Rhône-Alpes 2009/2010 
 
 
Figure 5 : La préférence pour les films suivant leur ancienneté, selon le diplôme de la mère. Une seule réponse possible.  
 
Source : Enquête Rhône-Alpes 2009/2010 
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CHAPITRE 5 : 
 
 
 
Figure 6 : Regarder le nom des acteurs avant de voir un film, selon l'origine sociale. Une seule réponse possible.  
 
Source : Enquête Amiens Métropole, 2011.  
 
 
 
 
 
Figure 7 : Regarder le nom des réalisateurs avant de voir un film, selon l'origine sociale. Une seule réponse possible.  
 
Source : Enquête Amiens Métropole, 2011. 
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Tableau 10 : Le rapport des lycéens amiénois aux salles de cinéma d’Amiens. Sur 100 pers. de chaque groupe.  
 Niveau  Sup. Niveau  Moy. Niveau Pop. ENSEMBLE 
Va le plus souvent au 
Gaumont 
72 75 77 75 
Va le plus souvent à St 
Leu 
7 6 6 6 
Va le plus souvent à 
Orson Welles 
18 12 5 12 
 Niveau  Sup. Niveau  Moy. Niveau Pop. ENSEMBLE 
N'est jamais allé à St 
Leu ni à Orson Welles 
41 50 68 55 
 Niveau  Sup. Niveau  Moy. Niveau Pop. ENSEMBLE 
Ne regarde jamais la 
programmation de St 
Leu, ni celle de Orson 
Welles 
37 54 60 55 
Source : Enquête Amiens, 2011.  
Base : Tous les répondants qui connaissent l'existence des trois salles de cinéma (n =349) 
 
 
 
 
Figure 8 : Le rapport à NRJ parmi une liste de 12 radios, selon le diplôme de la mère. Sur 100 personnes. Une seule réponse possible.*  
 
Source : Enquête Rhône-Alpes 2009/2010 
* : Les enquêtes pouvaient déclarer aimer deux radio dans la liste proposée. Ils pouvaient également déclarer ne pas en aimer deux.  
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Tableau 11. Les principaux éléments regardés sur AlloCiné. 3 réponses possibles. En % 
   ENSEMBLE 
( 313 )  
Niveau sup. 
( 58 )  
Niveau moy. 
( 146 )  
Niveau pop. 
(110) 
La bande-annonce 85 86 86 84 
Le résumé 51 39 52 56 
Les informations pratiques 40 36 43 39 
Les acteurs 31 27 32 30 
Les dernières sorties 17 15 18 18 
Les notes du public 14 19 13 13 
Le réalisateur 12 19 15 5 
Les notes de la presse 11 17 12 6 
Le genre, la nationalité, la durée 8 5 6 12 
Le Box-office 2 3 3 1 
Les dossiers, rubriques, émissions. 2 3 3 1 
Source : enquête sur les manières dont s'orientent les lycéens amiénois dans l'offre cinématographique locale, 2011.  
Base : Répondants ayant déclaré utiliser AlloCiné. * 
 
 
 
 
 
CHAPITRE 6 : 
 
 
Figure 9 : Suivre quelqu’un « à l’aveugle » au cinéma*, selon l’origine sociale. Sur 100 personnes. Une seul réponse possible. 
 
Source : Enquête Amiens, 2011 
* : C’est-à-dire accompagner quelqu’un au cinéma en se fiant à son choix de film et sans savoir quel est le film choisi.  
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Figure 10 : Se fier à l’avis d’une personne précise de son entourage pour aller voir un film, selon le diplôme de la mère. Sur 100 
personnes. Une seule réponse possible. 
 
Source : Enquête Amiens, 2011 
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ANNEXE 4. JEU DE LA PROGRAMMATION FICTIVE 
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ANNEXE 5. DIVERSES AFFICHES  
ET PHOTOS PROMOTIONNELLES 
 
  
Affiche du film Le Marquis évoquée par 
Stanislas p. 189 
Affiche du film Les Tuches évoquée par Louisa p.197 
et p.303 
  
Affiche du film Sucker Punch évoquée par  
Léo p.167 et Maelle p. 168 et p.201 
Affiche du film Cashback évoquée par Casilda et 
Paola p.422 
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Photo de 50 cents évoquée p. 168 Photo de Inna évoquée par François p.162 et le groupe 
d’Achille p.320 
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ANNEXE 6. QUESTIONNAIRE RHONALPIN  
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ANNEXE 7. QUESTIONNAIRE AMIENS 
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Affiche 1 :  
Une bouteille à la mer 
Affiche 2 :  
Kick Ass 
Affiche 3 :  
Burn after Reading 
 
 
  
Affiche 4 : Sunshine Affiche 5 : Belle Epine 
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RÉSUMÉ / SUMMARY 
 
 
 
 
 
 
Ce travail s’attache à étudier sociologiquement comment les lycéens français des années 2010 
construisent des avis a priori sur des films et des musiques qu’ils n’ont encore pas vus ou 
entendues. La thèse défendue est qu’on ne peut comprendre la manière dont les lycéens 
catégorisent et jugent a priori les biens culturels qu’en analysant, d’un côté, le passé incorporé 
des individus et, de l’autre, la réception de présentations singulières à travers lesquelles ils 
découvrent ces biens culturels. Avec des rapports à la culture socialement distincts, les lycéens 
interprètent les indices donnés par ces présentations pour s’orienter dans la recherche 
d’expériences culturelles satisfaisantes. La méthode employée articule l’utilisation de 
questionnaires pour obtenir des données de cadrage, à de multiples protocoles qualitatifs, qui 
vont des entretiens collectifs aux études de cas.  
 
Mots clés : lycéens, musique, cinéma, a priori, rapports à la culture, prescripteurs, 
catégorisation, jugement.  
 
 
 
 
 
 
 
 
This dissertation attempts to study how the French high school students of the 2010s make 
their minds about movies and musics they haven’t seen or heard yet. To understand this, the 
researcher has to analyse the incorporated past of eatch teenager and the situations in which 
they discover the cultural goods. With distincts cultural dispositions and relations to culture, 
the high school students read into clues given by these presentations  to search for satisfactory 
cultural experiences. The methods of investigation articulates a macro-sociological aspect and 
several micro-sociological aspects.  
 
Kew words : high school students, music, cinema, a priori, relations to culture, prescriber, 
categorisation, judgment.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
